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RESUMO: ANDRADE, Mariangela Ferreira. “Diario de um corpo autor: Espaco de
danca” Tese de Doutorado. Orientador Piero Luis Zanetti Eyben. Brasilia:
Universidade de Brasilia, 2020,123 p.

Esta tese aborda questdes em torno da autoria do texto literario e do espaco que ele
cria. O texto elaborado de maneira ensaistica pensa o corpo como autor da obra
literaria, e a dancga, um espaco de escrita. As ideias desdobram a partir das teorias
sobre a excricdo do corpo de Jean Luc Nancy e o pensamento de Maria Gabriela
Llansol e Franz Kafka em seus Diérios. A constituicdo de um espac¢o de danca se da
a partir dessa materializacdo do pensamento. E o estar em movimento que conduz o
corpo a se colocar no espacgo fora, no sentido da excri¢édo, tanto na danca, como na
escrita.

Palavras-chave: Diarios. Maria Gabriela LLansol. Franz Kafka. Teoria do Texto.
Autoria. Corpo.



ABSTRACT: ANDRADE, Mariangela Ferreira. “Diary of a writing body: Dance Espace”
Thesis. Supervision: Piero Luis Zanetti Eyben. Brasilia: University of Brasilia, 2020,123
p.

This thesis addresses issues surrounding the authorship of the literary text and the
space it creates. The text written as an essay holds the body as the author of the
literary work, and the dance, a space for writing. The idea unfolds from the theories on
the excription of the body by Jean Luc Nancy and Maria Gabriela Llansol's and Franz
Kafka's thoughts in their Diaries. The constitution of a dance space comes from the
materialization of this thought. Being in motion leads the body to place itself in the
space outside, in the sense of excretion, both in dance and in writing.

KEY WORDS: Diary. Maria Gabriela LLansol. Franz Kafka. Text Theory. Autorship.
Body.
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ABERTURA

deixo que desaparecam 0s anos deixo que se embalem numa espiral sem fim
vocé nunca brincou de balanco num houve um momento em que sua vida era
s6 o seu corpo... foi 0 menino Pedro na sabedoria dos seus oito anos que me
falou da maldi¢do imagino que deve ser essa disposicao de estar de corpo
aberto como s6 as criangas sabem como uma espécie de alegria curiosa de
guem sempre esté diante de um novo brinquedo ainda que seja 0 mesmo velho
balanco cecilia ndo sabia tudo que queria nem sabia tudo que podia querer
mas ainda assim queria ainda mais que se ainda mais que se foi a escolha de
um caminho que da certeza s6 se tinha o instinto era mais como se fosse uma
vida nova se instaurando naquele corpo que pulsava ansia por mais um dia era
certo que tinha ainda mais que se se dou um pra la dois pra ca se dou um pra
la um pra c4 se mudo a direcéo se circulo se mudo a velocidade se fago
variacdes de tempo e velocidade se cruzo e rodopio e se junto braco e se me
abraco parto do contato entre eu em eu corpo entre cada um dos meus
membros e se deixo cada vez ser afetada direcionada por um outro pedaco do
meu corpo e se a cada vez deixo pender uma articulagdo qualquer em nome de
... respirar e entender que tudo comeca ali no simples balango do meu corpo

no balango de cecilia — madi ferr
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PROLOGO

Se ensaiar é estar diante de mudltiplas possibilidades, € o ensaio, 0
caminho que este texto escolhe por método. Ensaio, como entende Joéo
Barrento, € um texto singular em cuja palavra é tal qual aquela da poesia “um
bloco solitario de onde salta o siléncio das ideias. Sem limites”.* O ensaio nasce
no territorio livre onde néo ha caracterizacdo de género, tal € seu hibridismo, sua
travestizacdo genoldgica, usando as palavras do professor Jodo. O ensaio pode
pulsar desejo por ficcdo, dramatismo, poesia ou qualquer que seja a forma que
encontre para fazer as ideias saltarem. Nas suas palavras “no ensaio, como na
danca, ‘cada movimento tem um centro de gravidade, e basta dirigir este ponto,
no interior da figura (do pensamento), para que os membros obedegcam’ e o
pensar se anime de uma graciosidade e de uma justeza que s6 podem ser
paradisiacas”.? Pensando assim, é possivel que uma tese seja escrita na forma
de um ensaio? Ou ainda, é possivel teorizar num texto ensaistico? Se
pensarmos com Jo&o Barrento, “fazer as ideias saltarem™ é a matéria principal
de uma tese de doutoramento. Fazer com que as ideias, que surgem da leitura,
muitas vezes, possam saltar das paginas de um texto a outro e a outro,
infinitamente, constituindo uma teia de pensamento, que se interconectam dando

a ver outras ideias formadas a partir dessas conexoes.

Neste texto que ensaio aqui, como quem danca, € fundamental que se
perceba que para escrever € preciso uma série de movimentos. O movimento
gue da tom ao texto dita o seu ritmo, ou ainda sugere o fluxo de seu pensamento.
Movimentos, portanto, que ensaiados sugerem que o pensamento se desdobre
infinitamente. Aporeticamente. Como escreve José Gil sobre o modo do ensaio
numa comparacdo ao fazer do bailarino: “Ensaiando uma sequéncia de
movimentos e verificando que a energia passa, o0 bailarino encontra-se diante de
multiplas possibilidades de outros movimentos™. Dessa forma, a estrutura deste

compreendera a separacao dos temas principais em dois diferentes movimentos.

1 Barrento, Jodo. O género intranquilo, anatomia do ensaio e do fragmento. Ed. Assirio e Alvim,
Lisboa: 2010 p.20.

2 ldem, p. 20

3 ldem, p.20.

4 Gil, José. Movimento total. O corpo e a danca. Ed. lluminuras, Sdo Paulo: 2013, p. 20.
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Cada movimento se subdivide em alguns passos que especificam questbes de
cada um dos temas. Ndo que ndo se comuniquem com 0S Outros movimentos,

mas apenas se aproximam daquele tema com maior intensidade. Apenas.

Em cada passo séo inseridas cenas que dizem com outra forma, um
desdobrar das ideias daquele movimento. As notas de referéncia foram
colocadas no rodapé. O ensaio oferece possibilidades de leitura, e tem por
objetivo deixar evidente também em sua formatacdo que o pensamento €&
multiplo. Os movimentos tem a escrita do ensaio e conversam de maneira
autdbnoma. A forma deste ensaio € tal qual a de Jacques Derrida em Margens da
Filosofia, Glas ou Circonfissédo, Roland Barthes em Fragmentos de um discurso
amoroso, Gongalo M. Tavares em Atlas do Corpo e da imaginacdo e Coetzee

em Diario de um ano ruim.

O que se pretende aqui, numa proposta como a dos autores citados pode
ser bem compreendido numa descrigéo do livro de Coetzee, por exemplo. Em
Diario de um ano ruim, o autor expde seu pensamento de forma fragmentada,
porém em paralelo e mantendo uma certa harmonia. O texto é dividido em trés
partes em sua maioria, exceto pelo primeiro capitulo que se fragmenta em duas
partes apenas. Numa primeira parte, 0s ensaios, que compdem pensamentos,
sobre topicos especificos, sdo seguidos de dois ensaios literarios em que os
personagens interagem com o autor dos ensaios principais, como numa
descricdo diaristica do fazer do escritor que tem a tarefa de ensaiar, textos
encomendados, de opini&o.

A forma desse livro, como a dos outros citados anteriormente, expde
infinitas possibilidades de leitura. Um Texto que esta expostos as margens® e a
disposicéo do leitor. Esse sera o formato deste texto, que pretende manter em
dialogo constante os fragmentos apresentados nas bordas do texto tese. Nessas
bordas o texto Gravity de Steve Paxton, que reline seus pensamentos sobre sua
pesquisa em torno do que é mover-se sobre a terra. O texto da tese é bordejado

por esse ensaio/diario de um bailarino improvisador que pensou sobretudo a

5 que tal se eu usar bordas como sindénimo de margens para dizer das margens da pagina, que
também sdo suas bordas, mas ndo sdo suas extremidades, pois que o principio é o dos
arredores, mais proximos do texto o quanto possivel e que estdo em contato, ora enquanto
provocacgdo, ou como exemplo, mas sempre em conversa?
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comunicacao dos corpos por meio do contato, mas nao se trata de um exemplo
para as ideias desfiadas nesta tese, tampouco tem a intencao de ser analisado
a exaustao por esse texto. Nao se trata disso. O texto bordeja porque tem ideias
gue confluem com as desenvolvidas pelos pensadores que em conjunto dao tom
a esse texto. A forma é ainda, a maneira de tentar expor o pensamento e a

conversa com sua heranca.

Assim, o texto foi divido em dois movimentos precedidos de um prélogo e
uma abertura®. O prélogo é este texto que tem o objetivo de apresentar a
estrutura e as ideias que serdo desenvolvidas ao logo dos dois primeiros
movimentos. O primeiro bordeja questdes sobre 0 corpo em dois passos e oito
cenas. E o0 segundo, questdes sobre a danca, em trés passos e sete cenas. Vale
ressaltar que estamos o tempo todo pensando o corpo enquanto autor da obra
literaria, ou seja, todas as questdes pressupdem esse horizonte da autoria. Nos
dois movimentos, ha ainda cenas que expdem as questdes sobre a escritura nos
diarios de Maria Gabriela Llansol e Franz Kafka, nos pontos em que acabam por
pensar sobre o corpo, sobre ter um corpo, sobre exteriorizar esse corpo, sobre
guestdes que de alguma forma tocam o corpo e que envolvem principalmente
um colocar-se do corpo do autor durante o fazer da escritura. Enquanto
escrevem € 0 corpo que se coloca no fora, que se excreve, que assume, dessa
forma, a autoria da obra. Uma vez dita a forma do texto, vale dizer um pouco das

ideias.

Este projeto de pesquisa se iniciou com a ideia de pensar sobre a autoria
da obra literaria. A questdo que pode ser vista, lida, ouvida, pensada, debatida,
problematizada ou ignorada, (por que nao?) por diferentes perspectivas, teve
inicio na leitura dos diarios de Maria Gabriela Llansol e de Franz Kafka, no
Ulisses, de James Joyce, e na obra Triz do Grupo Corpo. Precisamente no que
havia em todos eles sobre o processo de escrita. Durante os anos de pesquisa,
estivemos com todas as obras no horizonte e, de fato, tratamos delas em
diferentes niveis. No entanto, foi necessario refinar o corpus, e cortar a pretenséo

de analisar a obra do grupo Corpo e Ulisses de James Joyce, enquanto obras,

6 Video-experimento resultado do laboratério residéncia em danca, realizado em outubro de
2018, que tinha por objetivo a criacdo de um personagem.
https://www.youtube.com/watch?v=2pgmgfhtm3A
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deixando-as permear as questdes desse texto, sempre que possivel, enquanto

fundamentacéo teorica.

A partir da leitura dessas obras, a sugestao advinda dos textos é que o
corpo é o autor da obra. O corpo fisico mesmo. Como se independente de
qualquer racionalidade, ou mesmo da existéncia de uma divisdo possivel entre
corpo e alma, surgisse o corpo’ enquanto ser Unico, indivisivel. Até ai parece
ndo haver um problema propriamente j4 que partimos da ideia de ndo haver
espirito, ou alma que pudesse governar as a¢fes do Sujeito. Estamos a tratar da
matéria como ela se apresenta. Bom, é o corpo. Mas que corpo? Os corpos,
mesmo no caso dessa tese, se apresentam em diversidade. Cada corpo é
singular. Resta nos identificar, ainda que minimamente, o que alinhava a
literatura do corpus apresentado, que em sua origem apresentam-se em tempos,

tematicas, géneros diferentes.

O ponto de partida foi pensar na condi¢cdo de estrangeiro no processo de
constituicdo desses corpos. Bom, surge aqui a dimensao territorial e suas
implicacdes, seus reflexos no texto. A estrangeiridade, tal como entende
Jacques Derrida, e o reflexo com as questdes de hospitalidade e da ética em
torno dessa condigcéo. O pensar estrangeiro, 0 pensar que se ocupa das relacdes
com o outro, o todo outro (tout autre) derridiano que implica numa consequéncia
estética desses textos. Nos diarios, bem como no Ulisses de Joyce, a escritura
€ marcada por uma diversidade de movimentos, assim como na obra do grupo

Corpo.

Até aqui, ainda havia uma lacuna, tendo em vista a aparente distancia
(para uma analise de autoria) das obras literarias escolhidas e a peca de danca.
Qual corpo é autor de obras tao diversas entre si? Um corpo estrangeiro, num
certo deslocamento espacial, € um corpo em movimento. Em uma afirmacéao
genérica, poderiamos dizer que todo corpo esta em movimento e, portanto, toda

producdo advinda de um corpo humano seria também uma obra permeada por

7 Vale dizer rapidamente as questdes filosoficas em torno do Corpo, desde o debate, contra a
I6gica de Descartes e a ideia, a partir de Espinosa e Nietzsche, no Ocidente, de ser o Corpo um
s6 ente, sem divisdo entre alma e corpo.
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movimentos. E importante observar que ndo s6 ha movimentos, mas uma

diversidade deles.

Bom, a proposta é pensar o corpo enquanto autor da obra literaria e a
danca um lugar para a escritura. Autor, bailarino. Nao de maneira literal. O autor
ndo dancga seu texto, mas o texto que excreve seu corpo, em movimentos que
sugerem um ritmo, como que possibilita uma danca. Segundo Jean-Luc Nancy,
“A excrigdo produz-se no jogo de um espacamento insignificante: aquele que
desprende as palavras do seu sentido, sempre de novo, e que as abandona a
sua extensdo.” ® Assim, excrever é ato que o corpo realiza quando se coloca para
fora, em direcdo ao fora, como um excremento, € exposto. Para pensar essa
excricdo, durante as paginas deste texto, ensaiaremos, experimentando as
possibilidades do ensaio, para pensar sobre questdes que tocam a proposta
inicial. O corpo, esse ente coletivo, desterritorializado, em movimento, sera
pensado também enquanto fisico. Corpo que danca. A danca, aqui, € um lugar
para pensar o espacgo da escritura; isso considerando que excrever se faz com

0 corpo, em movimento, que é coletivo e desterritorializado.

O corpus literario foi escolhido pensando na matéria impura da qual se
constitui o diario. Os diarios de escritores constituem interessante material de
pesquisa para a teoria da literatura, uma vez que costumam expor a forma como
0 autor pensa a propria escrita e como ele a desenvolve. Kafka, por exemplo tem
uma passagem no seu diario em que ele reescreve o mesmo paragrafo diversas
vezes, reconstruindo-o. A ficcado acaba por ser criada no movimento da repeticéo
daquelas palavras, que a cada reescrita vai se externalizando com outros
formatos. A escrita de um diario pode ter n funcdes, mas a que nos interessa
particularmente trata do diario enquanto livro de ensaios, sobre teoria da
literatura, sobre o fazer literario, sobre escritura. Nesse sentido, podemos ler em

Kuniichi Uno sobre o diario de Nijinsky:

Além disso, o que surpreende é seu diario ndo cessar de falar do ato
de escrever. No momento mesmo no qual ele agarra seus préprios atos
e palavras como uma gesticulacéo e se descreve enquanto escreve
isso, ele parece tentar, constantemente, deslizar para fora. Como se
escrever sobre a escritura permitisse, enfim, timidamente constituir um
platé sélido de pensamento.®

8 Nancy, Jean-Luc. Corpus. trad. Tomas Maia. Lisboa, Vega: 2000, p. 69.
9 Kuniichi Uno. A génese de um corpo desconhecido. N-1 edi¢des: Sdo Paulo, 2014. p. 22.
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a possibilidade de um “platd sélido de pensamento” sobre o processo de escrita
que se d& com o corpo, ou melhor pelo corpo. Como se deslizasse para fora, o
bailarino se excreve nas linhas do diério. Assim, também o fazem diversos outros
escritores, escritoras, qualquer que seja 0 género, eles escrevem,
incessantemente, sobre o0 ato de escrever. Pensar a escritura € uma
necessidade.

Ademais, encontra-se anexo a esse texto um relatério da visita técnica,
realizada em fevereiro de 2017 ao Espaco Llansol com apoio da FAPDF
(Fundacéo de Apoio a Pesquisa do Distrito Federal). Durante a visita, entrevistei
o0 curador Joao Barrento sobre questbes afetas a esse texto e que me
inquietavam a época da visita. Além disso, transcrevi alguns trechos dos
cadernos ndo publicados de Llansol, onde era possivel ler seu pensamento
sobre a excricdo de seu corpo naquelas paginas. A leitura e a reescrita do seu
pensamento serviram de fundamentagcdo em algumas cenas que se

desenvolvem nesta tese.
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PRIMEIRO MOVIMENTO -
SOBRE O CORPO

“Nao ha literatura. Quando se escreve so
importa saber em que real se entra, e se
ha técnica adequada para abrir caminho a
outros”.

Maria Gabriela Llansol.
(Falcao, p.72)
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O corpo. A escritura.

O sujeito se escreve no corpo ainda no corpo
do outro. Ainda mesmo num processo de gestacao do
préprio corpo, 0 sujeito passa a ser grafado pelo
contato com o outro, que € externo a ele, ainda que
esteja dentro. O sujeito que é portado por outro,
alimentado, cuidado por um outro, gerado por outro e
gue comeca a ser escrito no corpo. Ainda pelas maos
de outro que te pega na mao pela cabeca e te pde a
luz. E pra verdadeiramente ver o branco, ou pra ver
nao que pelas paredes da barriga daquela que te
carregava. E preciso ouvir sem aquelas paredes e
naquela agua. Agua de mamae que nos pde a ver e a
ouvir por dentro de seu corpo e nos da o seu, por
camara. Um invélucro que nado esta |4 apenas para
manter as funcdes de protecédo e isolamento daquele
sujeito, mas que se estabelece como aparelho de
inscrigao:

“Pode ocorrer que eu seja olhado sem
que eu saiba, e disso eu ainda nao
posso falar, ja que decidi tomar como
guia a consciéncia de minha comocéo.
Mas com muita frequéncia (realmente
muita, em minha opinido) fui
fotografado sabendo disso. Ora, a
partir do momento que me sinto olhado
pela objetiva, tudo muda: ponho-me a
“posar”, fabrico-me instantaneamente

um outro corpo, metamorfoseio-me
antecipadamente em imagem™°

Um corpo que acontece nessa relagdo com o outro e
gue na fotografia, por exemplo, pode ser

ficcionalizado ainda a partir do olhar desse outro que

10 Barthes, Roland. A camara clara: notas sobre a fotografia.
Traducao Julio Castafion Guimardes. — [ed. Especial]. — Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 2012.
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Gravidade
Steve Paxton

A gravidade é uma
forca, uma forca
natural. E como tal, € o
pano de fundo profundo
das historias das quais
somos o foco que em
troca descreve nossa
relacdo com ela.
Conforme a crianca vai
crescendo mais segura,
muitas oportunidades
para negociar
diretamente com a
gravidade ficam
disponiveis: arvores,
skates, pegar bola,
guedas e arranhdes. No
entanto, minha memdéria
consciente das
negociacdes com a
gravidade nao
comecaram até que eu
completasse seis anos.

Por volta dessa época,
duas coisas
aconteceram. Fui
apresentado a
estrelinha e meu pai
comecou a me levar em
um pequeno avido, a
dar voltas e rolar no ar
por sobre o vale do
antilope no Arizona.
Sim, naquele tempo
havia rebanhos de
antilopes para serem
vistos abaixo de nés. E
depois, eles estavam
acima de nos ou
escorregando em algum
grande circulo a nossa
volta.




forja uma imagem, que congela um instante. Talvez,
como diz Barthes ainda em Camara Clara, somente
sua mae possa entregar a seu Corpo, um grau zero,
pois s6 0 amor pode retirar o peso da imagem que se
tem.
O nascimento ndo é tdo somente um
comeco quanto é também uma
mudanca abrupta em que, de repente,
ha fatores diferentes daqueles no
Utero, e ha gravidade. Com a
gravidade uma nova hegociacao
comeca € esses termos nos

condicionam para o resto de nossas
vidas™t,

E de um instante a outro, toda a condi¢do daquele ser
vivente se altera. Uma nova atmosfera passa a
envolver esse corpo que chega a existéncia e precisa
negociar com a gravidade, desenvolver um primeiro
gesto simples que de tdo abrupto irrompe esse novo
corpo em choro e lagrimas. Nascitura diria o Direito,
até que aquela menina fosse viva, ou que respirasse
uma outra atmosfera um tanto menos liquida. Antes
mesmo que pudesse ser corpo visto, ja era corpo
nomeado, de menina com a palavra que a pudesse
identificar. Nao sabia seu nome ainda que insistissem
em chama-la por aquele Maria. Antes mesmo que
pudesse compreender seu corpo deslocado do corpo
de sua mae, ja era corpo. Ali onde o sujeito passa a
se identificar com a imagem que o reproduz, seja na
fotografia, seja no espelho, como ensina Lacan
“repercute na crianga em uma serie de gestos nos

quais ela experimenta ludicamente a relacdo dos

11 “Birth is not so much a beginning as it is an abrupt change in
which suddenly there are different factors than those in the
womb, and there is gravity. With gravity, a new negotiation
begins, and these terms condition us for the rest of our lives”.
p.03 Paxton, Steve. Gravity. Bruxelas: Contredance, 2018
(traducéo livre)
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O globo da percepcéo
do qual cada um de nos
€ 0 centro, perdeu sua
relagdo impassivel
conosco, enquanto
rodamos no ar e
pareceu se tornar um
teflon visual deslizando
no ar a nossa volta
COMOo uma projecao.

Esses dois pontos de
vista eram novos
elementos na
negociacdo. Demorou
alguns voos para que
meu corpo entendesse 0
que estava acontecendo
com suas visceras,
enquanto esculpia a
geometria da acrobacia.
Provou-se util visualizar
os padrdes enquanto
voavamos. Depois, foi
possivel prever as doses
de auséncia de peso e 0
excesso de forca
gravitacional que
aconteciam
regularmente e preparar
meu estbmago para
essas mudancas.

Com a estrelinha algo
diferente estava
acontecendo. Por dentro
meu corpo estava
radiando energias e néo
as aceitava
passivamente.

Estranhamente
desaparecido dos
nossos pantedes, que
na antiguidade incluia
deuses do sol, deusas
da colheita,




movimentos assumidos da imagem com seu meio
ambiente refletido”? e logo nas primeiras vezes que
reconhece seu corpo enquanto duplo, ja ha a
operacdo desse deslocamento que confere ao corpo

autonomia para deslizar-se de si.

‘Relativamente a nds, o0 meu corpo
foge, e parece que s6 desco um rio, e
faco um exame atento do seu leito.
Este ndo foi, no entanto, o principio
fidedigno dos meus pensamentos,
hoje. O que me ocorreu é que 0 meu
corpo foge de mim e que, um ou outro,
deslizam sem protec¢éo, para o interior
de uma obra; ninguém pode meter-se
de permeio; deveria também ter dito
gue sou submetida a prova de uma
cosmogonia, e que leio, com paixao,
textos do mundo medieval. Em
concomitancia convirjo para Spinoza.

Idade Média:

Quando ler um texto era comenta-lo...,
a ideia que um texto é para bom uso,
faz-me evocar o meu proéprio corpo, e
a sensualidade do entendimento.
Abelardo dava o seguinte conselho:
“aprende durante muito tempo, ensina
tarde, e somente o que julgares valer
a pena. Quanto a escrever, ndo te
apresses™13 (p. 42).

A escrita comeca ai quando o sujeito comeca.
Quando comeca o0 seu corpo, ainda que em seu Corpo
se inscrevam memdérias que o sdo anteriores. Todo
corpo € constituido de um material genético. Como
em qualquer formacao, ha sempre algo que ja estava
la, do qual o sujeito é herdeiro e do qual ndo pode
escapar, mas hé ainda todo o resto que se forma com
as suas escolhas, com aqueles que ele elege como

sua heranga, com aqueles com quem ele se filia. Com

12 LACAN, Jacques. O estadio do espelho como formador da
funcdo do EU tal qual nos é revelada na experiéncia
psicanalitica. Zurique,1949. Disponivel em:
https://pt.scribd.com/doc/232600554/0O-estadio-do-espelho-
Lacan-pdf

13 L LANSOL, Maria Gabriela. Um falcdo no punho. Diério I: Belo
Horizonte: Auténtica Editora, 2011, p. 42.
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deusas da tempestade
e outras divindades dos
eventos naturais,
aparentemente ndo hi
uma deusa da
gravidade. Com
constantes negociacoes
a serem feitas,
esperava-se que
alguém negociasse com
ela, mas eu ndo acho
gue a gravidade sequer
chegou a ser atributo de
uma divindade que dira
uma personificacao.

Gravidade feita, ndo
dita. Citada ou deitada
como uma deusa na
forma de um arbusto
em chamas ditado a
Moises nas montanhas.
A gravidade postula.

A gravidade é um
brinquedo maior. Ela
proporciona que as
coisas sejam
mensuraveis, porque
parece ser uma forga
estavel. Supostamente,
a gravidade aumenta ou
diminui por regido, mas
nos ndo notamos.
Nesses anos dancando
pelo mundo néao
observei nenhuma
oscilacéo gravitacional.

Ela imp6e uma
regularidade nos tipos
de coisa que
observariamos. O
aumento da velocidade
de um objeto em queda,
por exemplo, deve estar
codificado em nossos
genes.




0 pensamento, ou melhor ainda, com as formas com
gue ele se filia. A esse respeito Tynianov explica que
no estudo da evolucéo literaria ha certos aspectos da
obra que a relacionam com uma série, principalmente
guando aparecem novas formas que ainda nao foram
devidamente categorizadas a relacdo que se
estabelece € de insercdo ou separacdo de
determinado sistema, que acaba por se colocar em
evidéncia'4. LLansol se filia a uma série literaria que
deixa clara por toda a sua obra. Uma forma que
coloca o corpo em evidéncia e operando no lugar de
autonomia. O corpo de Llansol desliza para o interior
de uma obra, como se se deslocasse da autora,
ganhando essa autonomia e inserindo-se nas paginas
que ao escrever ela simplesmente visualiza. Seu
corpo se excreve la no fora que seria ela apenas, para

ganhar a autonomia da escritura.

Aquilo que excrevo, que coloco num
movimento para 0 exterior se materializa texto.
Talvez, por isso mesmo, possamos pensar que O
sujeito comeca quando se externaliza. Quando vem a
luz, ao mundo, a condicdo de ser vivo, como nas
normas juridicas. Aquilo que é corpo quando em
contato com o exterior, ainda que jA o fosse em
constituicdo. O texto comega por inscrever-se no
corpo e €, entdo, excrito. Como se Ié em Jean-Luc
Nancy: “escrever nao acerca do corpo, mas o proprio
corpo. Nao a corporeidade, mas o corpo. Nao os

signos, as imagens, as cifras do corpo, mas ainda o

1“4 TYNIANQV, J. Da evolugéo literaria. In varios autores, Teoria
da Literatura. Formalistas Russos. Porto Alegre: Editora Globo,
1970.
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Mesmo quando somos
0 objeto em queda.

Quando se considera
0s outros sentidos
parece evidente que
eles séo sujeitos a
variagdes constantes.
Existem incidentes,
mudancgas,
modulagdes. Siléncios e
lampejos. A gravidade
apenas permanece
atraindo qualquer
variacdo deve vir de
cada elemento em seu
campo. Isso inclui a
gente.

Andar vem a mente. No
caminhar humano, cada
movimento comeca
com um toque para
baixo, por sobre a
superficie da terra. A
superficie é um
acumulo de todo
pedaco inerte
encolhendo-se em
direcédo ao centro.
Nessa superficie a
gente avanca. A gente
também vagueia,
tropeca, manca na
terra, chao, ladeira,
pantano negociando o
préximo movimento.

Depois reivindicamos o
passo. “eu dei aquele
passo” esquecemos do
suporte? Sim, eu acho.
O tomamos como certo.
A néo ser que
estiveéssemos la fora
passeando em um
terremoto de grande
magnitude,




corpo!®.” O corpo ndo é a matéria da qual o autor
ocupa o0 seu pensamento e pode materializar uma
escrita, mas é ele a prépria matéria a se escrever, se
impondo de maneira, inclusive, a escapar de si, numa
autonomia que o leva para dentro da obra. Ai Nancy
faz questdo de enfatizar que ndo é a relacdo que
possa existir entre 0s comandos cerebrais numa dita
corporeidade em que o cérebro utiliza do corpo como
objeto relacional de suas ‘vontades’. Nenhuma
imagem do corpo, ou signos, cifras que de alguma
forma lhe sédo dados numa relacdo situacional se
tornam matéria da escrita, mas 0 corpo mesmo se

externaliza e vem ao texto.

E o corpo de Llansol que desliza e ao escrever
sobre esse deslizar, um movimento do corpo em
direcdo ao texto, um movimento de deslocamento
para o fora, sugerido como fuga em direcéo ao interior
de uma obra. Seu pensamento converge com essa
ideia de autonomia do corpo perante o autor. Da
mesma forma é possivel ler em Nancy que o corpo é
agente ativo da acao e ndo material ou objeto para a
escrita. No fazer llansoliano h& ainda um movimento
de leitura e conversacgdes com sua heranca que é
fundamental. Esse modo de ler, que poderiamos dizer
ativo, é também considerado ideal para uma
diversidade de autores que tratam de um “leitor
incomum” como quereria George Steiner, por
exemplo. Uma atividade solitaria'®, em sua esséncia,

e que é fundamental para o processo de escrita, como

15 NANCY, Jean-Luc. Corpus. Trad. Tomas Maia. Paris:
Métaillé, 2006, p.10.

16 Proust fala sobre a leitura enquanto ato solitario, um estimulo
de outra mente que, de alguma forma, produz transformacées
em nosso interior. Proust, Marcel. Traducdo: Manuel Arranz.
Sobre la lectura. Espana, pre-textos, 2002.
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ou sentindo os declives
deslizarem sob nossos
pés em uma escalada
de montanha.

Cada um de nos
aprende a andar por si
mesmo. Somos
encorajados por muitos,
verdade seja dita, mas
0 que podemos fazer?
A mao que ajuda talvez
seja util, mas acho que
andar aconteceria de
gualquer jeito. Isto é
notavel. Andar depois
se torna a fundacéo
para N0SS0S SUCessivos
movimentos em pé. E
parece ser a nascente
de muita coisa na
danca.

Minha primeira memoria
datavel foi ser levado
para ver meu irmao
recém-nascido. Eu tinha
dois anos e cinco
meses. Lembro de
andar na direcao da
minha mée, que
segurava o novo bebé.

A mem0ria € o comeco
da nossa referéncia
consciente, entdo meu
caminhar foi aprendido
antes dessa memoria.
O que quer que tenha
sido “aprendido” ao
aprender a andar nao
esta em um lugar
recuperavel do meu
cérebro, embora cada
negociagcéo naquele
desenvolvimento
permaneca ativa em
algum lugar naquele
cérebro




sugere Llansol. Quando pensa no uso do texto, € o
seu proprio corpo que a escritora evoca como se
chamasse o carpinteiro para seu oficio. E o corpo o
agente da escritura que realiza, enquanto oficio, a
obra que se materializa, nesse processo de excricao.
“A passagem da ‘vida’' para a escritura corresponde a
um ato de leitura que separa da massa indiferenciada
de fatos e eventos, o0s elementos distintivos
suscetiveis de entrar na composicdo de um textol’.”
Parece da ordem do impossivel dissociar leitura e
escrita. Ambas acontecem num processo em que
uma leva a outra. Talvez o exagero de dizer que ha
uma relacdo de dependéncia mesmo que se instaura
possa ser aplicado aos casos dos autores em analise
nesse texto. Nos diarios hd uma constante atividade
de leitura e excricdo que se impde como uma
necessidade de existéncia desses corpos, que pode
ser lida da mesma forma com De Man que também
entende a leitura como parte ativa e viva do processo
de escrita, ato fundamental para que a composicao do

texto aconteca.

Aquilo que num movimento de exteriorizagao,
se coloca no fora, que vira texto, é de, alguma forma,
ofertado a leitura, ou mesmo, precisa dela para que a
operacéo se complete. Um texto que, a depender do
jogo que proponha, e aqui estamos falando apenas
de literatura, possa permanecer aberto e indecifravel

como ensina Derrida®. Para isso é fundamental que

17 DE MAN, Paul. Alegorias da leitura. Linguagem figurativa em
Rousseau, Nietzche, Rilke e Proust. Trad. Lenita R. Esteves. Rio
de Janeiro: Imago, 1996, p. 77.

18 "O texto pode sempre permanecer, por sua vez, aberto,
oferecido e indecifravel, ainda que nao se saiba indecifravel’
DERRIDA, Jacques. Esporas. Os estilos de Nietzsche.
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para dar suporte ao
meu andar enquanto
adulto.

E para dar suporte,
finalmente, a minha
danca enquanto adulto.
Quando comecei a
considerar seriamente
os estudos de danca,
mudei do Arizona para
Nova lorque. Na ilha de
Manhattan, eu andei
muito mais que tinha
andado no Arizona,
onde o automoével ja
estava em ascensao.
Assim, talvez tenha sido
a combinacao de todo
aquele caminhar por
Nova lorque com meu
primeiro treino fisico
profundo que produziu
uma questao simples.
Eu gastava muitas
horas por dia em aulas
de danca, tentando
entender os
movimentos do meu
corpo. Mas quando saia
do estudio, esquecia de
ter consciéncia deles.

O que meu corpo esta
fazendo quando néo
tenho consciéncia dele?




haja leitores e leituras diversas que se ocupem de
pensar o texto e extrair, também dele, esse corpo que
se colocou ali em conjunto com tantos outros corpos,

a tal da heranca, por assim dizer.

Traduc@o: Rafael Raddock-Lobo e Carla Rodrigues. Rio de

Janeiro: NAU Editora, 2013, p. 104.
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Muitas respostas foram
propostas depois
descartadas ao longo
dos anos. Agora, posso
ver que a pergunta nao
era apenas uma busca
psicolégica como
depois pensei, mas um
apanhado de diferentes
estados de consciéncia
gue acompanha
diferentes atividades.

Fiz um ataque frontal ao
inconsciente onde
poderiam haver
respostas.

Infelizmente n&o pude
achar. Tudo que
percebia que estava
pensando era,
provavelmente,
pensamento
consciente. Eu tentei
me pegar me
comportando
inconscientemente,
mas, novamente, a
percepcao foi arruinada
guando voltei minha
consciéncia pra ela.
Ocasionalmente, eu
lembrava de estar
andando, enquanto
andava, e tentava
continuar como estava
antes de ter lembrado
de observar. Eu estava
me espiando
autogerindo.




CENA 01 - PREPARACAO

Antes de comecar a escrita das cenas dentro do tema que nos interessa
verdadeiramente é preciso dizer que “todo conceito tem componentes e se define
por eles. Os fildsofos ndo comecam pelo mesmo conceito, nem tem 0 mesmo
conceito de comego”. 19 Parece que partir de um conceito garante que o
pensamento que se quer grafar, excrever ou, porque ndo, dancar nas paginas
desse texto tera aquela ressonancia que reverbera no corpo, no core, na
coreografia. Antes de comecar as definicées é preciso ainda lembrar que “Todo
conceito € ao menos um duplo, ou triplo”°. Entdo, as definicdes aqui ndo se
encerram em si mesmas, nao mais do que abrem um campo de experimentagao.
E talvez 0 que seja mais importante ainda € apontar o caminho que se quer
pensar; aguelas perguntas que fazem a maquina continuar a mover, tendo por
base os recortes que fazemos nessas tentativas de explicitar um pensamento,
pra ficar ainda com Deleuze, com uma articulacado, visualizando um problema
“Conceito é questao de articulagao, corte e superposi¢ao. Todo conceito remete

a um problema”?!

“Todo conceito tem uma histéria”??. E fazer uma revisdo bibliografica dos
conceitos é parte da tarefa de expor uma questdo qualquer. Pra reafirmar que
estamos apenas adentrando em um plano cheio de formulaces anteriores que
se entrecruzam e se desdobram. Aqueles fios invisiveis que vao infinitamente
apontar para outros conceitos, suas historias e seus devires. Ainda segundo
Deleuze e Guattari, “o conceito diz o acontecimento, ndo a esséncia ou a
coisa”?3. Funciona como uma mola propulsora e ao mesmo tempo manta
protetora do acontecimento o impulsionando e o mantendo ali sob seu alcance.
Deleuze e Guattari fazem uma longa explanacéo sobre o conceito porque 0s
acontecimentos que ele impulsiona formam o plano da imanéncia. Ou ainda é o

plano da imanéncia “o horizonte do acontecimento”*. Bom, tudo isso pra dizer

19 DELEUZE, Giles; GUATTARI, Félix. O que ¢é a filosofia? 2. ed. Sdo Paulo: Ed. 34, 1997,p 27.
20 |dem, p.27.
2l |dem, p.27.
22 |dem, p.29.
23 |dem, p.29.
24 |dem, p.57.
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gue desenhar conceitos e instaurar um plano da imanéncia € inserir o texto em
um didlogo claro com a heranca que o precede. E esse texto também trata de
relacionar herancas literarias e filosoficas que dangcam ndo somente com seus
autores, mas principalmente com aqueles que se colocam nesse espaco literario.
Quando afirmo que o diario de um autor € um espaco de danca, sinto que preciso
trazer a colacédo?®, pensamentos em torno do género impuro que é o diario, desse
autor (o corpo) que quero afirmar enquanto responsavel pela criacdo de um
espaco literario, que é, ao mesmo tempo, um espaco de danca. Para isso as
préoximas cenas trataram de definir o campo do diario e o corpo entremeados por
conceitos que ao tempo que formam esse texto também sdo transpassados por

outros, infinitamente.

25 Trazer a colacdo € o termo usado no mundo juridico quando € preciso nomear bens que
pertencem ao espdlio e ainda ndo sdo conhecidos, uso o termo pra afirmar que definir esses
termos € também um gesto de filiar-se a determinada heranca da qual também ndo posso
escapar.
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CENA 02 - DIARIO DE AUTOR

O corpus que fundamenta esse texto sao diarios de escritores. "O Diario € o pano
com que se faz a limpeza dos anos™?® ao longo de Um falcdo no Punho, volume
um de uma série de trés diarios, Maria Gabriela Llansol reflete diversas vezes
sobre o processo de escrita, tanto dos romances que esta escrevendo entre 1979
e 1983, quanto acerca da escrita do Diario. Como se fosse possivel diariar, ato
que se faz dia-a-dia. O ato é a escrita, que se qualifica por querer-se diaria. Mas
escrever um diario € mais que a simples vontade de escrever puramente com o
adjetivo diario. A que se destina um diario? A principio, ndo é a publicacdo. O
diario, essencialmente, € uma escrita privada, que se faz para si. O diario ndo
tem forma, nem conteudo determinado, € um tipo livre. “Nao sei se esta € uma
pagina adequada a funcao do livro ou, ao contrario, adequada a funcéo do diario.
Dois seres recusam assumir qualquer espécie de finitude — o Diario e o livro.”?’
Para Llansol, o livro e o diario sdo seres livres, cujas possibilidades ndo se
exaurem em formas determinadas, ou convencgdes que os delimitem e os
imponham uma certa organizacao. Ao contrario, o diario se recusa a ter qualquer
organizacdo, € uma escritura do registro da descontinuidade, do efémero. O
diario apresenta um eu fragmentado ou mesmo fragmentando-se. Apresenta 0s
pedacos e as imagens que sdo como o tempo, evasivas e etéreas. “Decido hoje
dividir este Diario ndo por anos e dias, mas igualmente por nimeros; ndo é a
primeira vez que a minha propria vida me aparece como estranha, ou pertence
ao mundo exterior’?8. A escrita que se apresenta nesse nivel de sutileza do
tempo, a qual ndo podemos senao deixa-la escapar, se faz por meio da grafia
desses fragmentos de si. A construcdo imagética ndo pode sendo tentar segurar
0s acontecimentos jogados ao papel. O diario ndo se preocupa com o tempo
imortalizado, mas com a apresentacao de um tempo presente. Por ser diario, é
do instante, da mortalidade, do agora que se desfaz com o relato do proximo dia
no diario. Ao que parece, 0 autorretrato esta ligado a angustia do
envelhecimento, como na perspectiva de Beatrice Didier, em Autoportrait et

journal intime, o autorretrato estaria profundamente ligado ao sentimento de

26 Llansol, LLANSOL, Maria Gabriela. Um falcdo no punho. Diario I: Belo Horizonte: Auténtica
Editora, 2011, p.76.

27'idem, p. 71

28 idem, p. 59
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morte e “tem aquele mesmo perfume de fotografia ou albuns velhos”?°. A
condicao efémera do diario faz dele uma escrita que ndo se preocupa com a
imagem como tende o autorretrato, o diario € uma escrita do interior, dos
sentimentos, em que as sensacoes internas tém um grande lugar. A esséncia do
autorretrato € uma confissédo que pode representar todo um diario, nesse sentido,
diario e autorretrato se fundem na imaginacdo acerca da morte. No diario, a
preocupacao € interior, ndo ha destinacdo para além do proprio escritor que
concebe a escrita. Na linha do que Didier propde, “[0] sentimento de degradacéo
facilitaria a passagem de um interior para o exterior, (...) 0 autorretrato do artista
é o lugar da angustia, quando ele precisa dar uma resposta ao exterior’3° E
nesse sentido que a angustia parece tomar o lugar da “necessidade” de
compreensao de si mesmo, como Montaigne descreve acerca do ensaio,
substituindo-a numa “necessidade” de se fazer compreendido, ou apenas de ser
visto de certa maneira, pelo receptor. Para Didier, num diario, o terror do diarista
é trabalhar diante de um espelho sem metaforas. Escrever-se tal qual se é, numa
escrita que prescindiria das curvas provenientes das metaforas. O diario deixa
nu aquele que escreve. Esse medo de que fala Didier, acerca da possibilidade
daquele que escreve um didrio estar nu diante daquele que €, implica
desconsiderar as possibilidades de falseamento ou de apagamentos da
memoria. E claro que se uma caracteristica do diario é a necessidade de manter
certo nivel de veridicidade, o resultado final do diario seria um p6r as claras todas
as peculiaridades do sujeito que o escreveu. No entanto, isso € impossivel.
Primeiro, as totalidades a respeito do sujeito sado impossiveis, segundo, ha uma
série de aspectos a serem considerados que podem ou ndo expor o sujeito,
como as caracteristicas da memoria. O diario expde o sujeito, claro, mas néo tira
completamente sua roupa. Fica, entao, por conta do leitor que, sem prever, tera
o trabalho de operar tal retrato que o diarista ndo tinha vontade de fazer, e de
reunir os tracos que permanecem esparsos pelo texto. O diario é atravessado
pela presengca do outro e essa presenca permite a cristalizagdo dos tragos
esparsos do autorretrato. O diarista ndo pode, como o autobiégrafo, se apegar a
um momento e fixar seu modelo por um tempo. Ele descreve a si mesmo e ele

estd em constante mudanca todos os dias. Vale lembrar que a mobilidade &

29 DIDIER, Béatrice. Autoportrait et journal intime. Corps Ecrits, Paris, n. 5, PUF, 1983, p. 169.
30 |dem, p. 169.
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suposta junto ao Eu-objeto; ao contrario, o Eu-sujeito representa um tipo de
estabilidade. O diério tem uma triplice funcéo: colocar quem escreve as claras,
fazé-lo se entregar ou se expor e, finalmente, se entregar a si mesmo. O autor
do diario ndo pode fazer do Eu objeto. O diario, mesmo que tenha uma
simultaneidade  sujeito-objeto, essa simultaneidade nunca acontece
absolutamente. Na autobiografia e no diario € o leitor que como o pintor sente o
apelo, ao fazer o trabalho, de formar a imagem do retrato. Sendo um texto livre,
de conteudo nao obrigatorio, o diario deixa a ver diversas possibilidades que
poderdo ainda ser caracterizadas pelo suporte utilizado para sua confeccao.
Como exemplo, a continuidade das folhas de um caderno d4 um tom diverso
daquele conferido pela formatacéo de uma agenda, que restringe 0s espacos e
impde um ritmo do tempo necessariamente cronoldgico. Segundo Lejeune, o
meio ideal seriam as folhas soltas que ndo impdem nem mesmo a necessidade
de incursdo sobre o ja escrito em folhas anteriores, tampouco o preenchimento
de outras folhas n&o escritas, deixando o escrevinhante completamente livre.
Para Lejeune, o diario raramente pode ser considerado um autorretrato, ja que
elege uma das inumeras facetas do dia para reter, considera-lo assim seria como
pintar um retrato apenas de olhos, ou bocas, tomando a imagem da parte pela
imagem do todo, aparentando muito mais o aspecto de uma caricatura que de
um retrato propriamente. Para o autor, o diario se define por ser uma série de
vestigios datados ou de datas vestigiais, conforme queira o leitor; o importante é
que se tratam de vestigios em série que querem apreender o tempo em pleno
movimento. Ao diarista ndo é dada a faculdade de corrigir o que tenha escrito,
ou de pensar numa espécie de forma de composicdo do diario. O diario se quer
imediato, descontinuo e livre. Apesar de livre, o diario intimo é submetido a uma
leve clausura aparente, porém perigosa, de respeito ao calendario3!. Ele se
submete a regularidade, que nos comprometemos a ndo ameacar, porque
escrevé-lo é enraizar-se no cotidiano e devemos néo faltar com a verdade. O
diario € o lugar da verdade, que ndo pode ser quebrada e, por isso, limita-se a
superficialidade. De outra forma seria impossivel manter uma verdade na
profundidade; essa, por outro lado, ndo exige que mantenhamos o juramento

gue nos liga a nos mesmos (na escrita do diario) por meio de alguma verdade.

31 BLANCHOT, Maurice. O livro por vir. Trad. Leyla Perrone-Moisés. Sdo Paulo: Martins Fontes,
2005.
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Afinal, se minto no diario, de que ele vale? Passa-se a destinar-se a produzir um
personagem que construo sobre mim mesmo, ele ganha um destino que ja ndo
sou eu (pois que mesmo que queira, NA0 me engano a meu respeito) e, com
isso, ganha ficcionalidade, deixando de ser propriamente um diario. “O interesse
do diario é sua insignificancia’3?. Escrever a cada dia para lembrar-se de si
mesmo “é uma maneira comoda de escapar do siléncio”’3?, como que para
manter uma memoria sempre viva, preservada. O diario também pode servir de
protecdo contra os perigos da escrita, funcionando como uma espécie de valvula
de escape, em que 0 escritor ndo precisa manter o controle de uma narrativa,
mas pode simplesmente se deixar falar. Um empreendimento para a salvacao,
o diario escreve-se “para salvar a escrita, salvar a vida da escrita, salvar seu
pequeno Eu”34. H4, nele, uma esperanca de que ao reunir uma obra inexistente
(diario) a insignificancia da vida (toda e qualquer vida), essa possa ser elevada
a categoria de arte. No entanto, o diario também é uma armadilha. Escreve-se
para salvar os dias, para manté-los 14 de alguma forma permanente no papel.
Escreve-se para rememorar-se, de cada um daqueles dias, mas isso €
impossivel, os dias se v8o e somos entregues a nossa propria sorte. A memaoria
gue se grafa no papel, nem ela, pode relembrar-nos dos acontecimentos, a ndo
ser parcialmente. E o pior, nos lembrando daqueles fatos que la estdo nos fazem
olvidar, ou simplesmente nao lembrar, de todos os outros que preferimos néo
grafar. O diario liga-se a conviccdo de que podemos “nos observar e que
devemos nos conhecer”®, de que, através da escrita, poderiamos nos confessar
(para relembrar Agostinho) e assim nos conhecer. A bem da verdade, essa

escrita s6 pode nos transformar e nos mostrar em fragmentos.

32 ibidem, p. 273.
33 ibidem, p. 273.
34 ibidem, p. 274.
35 ibidem, p. 275.
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CENA 03 - O AUTOR

Entdo, é sobre o que esse texto? € sobre pensar ndo o qué do texto, mas
quem escreve o texto. O que se coloca em jogo aqui € o desdobrar de perguntas
que acabam surgindo enquanto tento responder o que € essa pesquisa que
propus pensar la quando ainda tinha s6 um projeto. A ideia de que o corpo é o
autor da obra literéria e que a danca é um espaco literario acabou provocando a
necessidade de definir que corpo é esse que escreve, e como a danca é um
espaco de escrita. E dizer que o corpo, esse constituido por um esqueleto e um
sistema nervoso revestido de 6rgaos, musculos e pele e com toda a heranca que
0 excreve e com que se excreve (esse movimento espiralar que ndo tem fim) é
o autor do texto, o singular responsavel que se forma coletivamente, dado que o
processo de formacdo de um corpo, nunca é autogestado, mas antes gestado
em um outro, com compartilhamento de informacdo genética de outro ainda,
dando origem a um terceiro corpo, singular, porém coletivo como todo outro.
Foucault aponta um paradoxo essencial na questdo da autoria. “O nome do autor
ndo é, pois, exatamente um nome préprio como os outros”3®, Diante de uma
histdria (tanto na filosofia quanto na literatura, em Homero ou Shakeaspere) em
que a diversos textos foram dados a autoria de um nome que nédo
necessariamente correspondia a uma pessoa civilmente identificada, retine-se
em torno do conceito de autor a ideia de que sua fungdo € reunir o modus
operandi de certos discursos na sociedade. Foucault lista quatro propriedades
para a funcdo autor. Primeiro ela é objeto de apropriacédo®’. Até o final do século
XVIII, inicio do XIX, quando se instaurou a propriedade aos textos e regras sobre
os direitos relativos ao processo de autoria, a producdo textual circulava
livremente, sem as exigéncias da autoria. Segundo, ndo ha constancia ou
universalidade no exercicio da funcdo autor em todos os discursos. Foucault
exemplifica com a situacdo dos discursos cientificos no século XVII e XVIII que
eram aceitos no anonimato desde que suas condi¢coes de validade fossem

verificaveis simplesmente. Hoje a funcdo autor é fundamental nos textos

% FOUCAULT, Michael. O que é um autor in Ditos e Escritos: Estética — literatura e pintura,
musica e cinema (vol. Ill) Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2001, p. 273.

387 Vale notar que o surgimento da propriedade teve sua origem na necessidade de se penalizar
pessoalmente textos transgressores, assim a autoria surge como forma de penalizar o sujeito
pela difusédo de ideias incOmodas.
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literarios e confere validade aos textos cientificos. Em terceiro lugar, a funcao
autor ndo € uma atribuicéo livre, mas uma construgdo complexa de um “ser de
razdo que se chama autor®®”, no individuo esse ser é considerado o lugar em
gque a escrita tem origem, que também €, na verdade, apenas uma projecao de
uma certa unidade de tracos que podem ser considerados pertinentes, isso €
claro com as devidas ressalvas das variagdes em decorréncia da época e do tipo
de discurso. Nesse sentido, Foucault aponta uma semelhanga entre o discurso
da critica literaria moderna para identificar o autor e da exegese cristd quando
intentava provar o valor pela santidade do autor®®. Por fim, ha um foco de
expresséo pelo qual o autor se manifesta de uma mesma maneira, com um dado

valor em qualquer género textual.

Lendo Foucault, Giorgio Agamben lembra que ele sugere, que no caso da
literatura “n&o se trata tanto da expressao de um sujeito quanto da abertura de
um espacgo no qual o sujeito que escreve nao para de desaparecer: ‘a marca do
autor esta unicamente na singularidade da sua auséncia* o desaparecimento
do autor € a marca de que o fazer literario estd no texto, na escritura, na
importancia do jogo de linguagem que estabelece e que segundo Derrida é a
marca prépria do que € um texto. Agamben, nesse mesmo texto, afirma que o
autor se faz presente no texto por esse gesto que possibilita a expressao e ao
mesmo tempo instaura um vazio, ou ainda ao mesmo tempo em que o gesto
marca a autoria, também faz com que a identidade do autor desapareca. O autor,
portanto, “ndo é mais que a testemunha, o fiador da prépria falta na obra em que
foi jogado™?!; Assim como o autor, o sujeito € “o0 que resulta do encontro e do

corpo-a-corpo com os dispositivos em que foi posto - se pos - em jogo.”*? Isso

38 Foucault, Michel. op. cit., p. 276.

89 “Sao Jerdbnimo fornece quatro critérios: se entre varios livros atribuidos a um autor, um é
inferior aos outros, é preciso retira-lo da lista de suas obras (o autor é entdo definido com um
certo nivel constante de valor): além disso, se certos textos estdo em contradicdo de doutrina
com as outras obras de uma autor (o autor é entdo definido como um certo campo de coeréncia
conceitual ou tedrica): é preciso igualmente excluir as obras que estdo escritas em um estilo
diferente, com palavras e formas de expressédo ndo encontradas usualmente sob a pena do
escritor(é o autor como unidade estilistica): devem, enfim, ser considerados como interpolados
os textos que se referem a acontecimento ou que citam personagens posteriores a morte do
autor (o autor é entdo momento histérico definido e ponto de encontro de um certo nimero de
acontecimentos), idem, p. 277.

40 Giorgio Agamben; Selvino J. Assmann. Profanacdes (Colecdo Marxismo e Literatura) (Locais
do Kindle 644-645). Edicéo do Kindle.

41 ldem, 644-645.

42 |dem, 651-652.
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porque a escritura € um dispositivo produzido pelo homem, assim como a
linguagem que talvez seja o primeiro de todos os dispositivos que acabam por
definir a histéria humana num intenso corpo-a-corpo com esses dispositivos.
Dessa forma, Agamben descreve o lugar do poema, ou do texto como o0 gesto

presente no jogo que se estabelece entre autor e leitor, lendo nele:

“O lugar - ou melhor, o ter lugar - do poema nao esta, pois, nem no
texto nem no autor (ou no leitor): esta no gesto no qual autor e leitor se
pdem em jogo no texto e, ao mesmo tempo, infinitamente fogem disso.
O autor ndo é mais que a testemunha, o fiador da prépria falta na obra
em que foi jogado™3

S6 por meio desse jogo é possivel entender as afec¢gdes grafadas num papel, a
expressdo de pensamentos, paixdes, sentimentos ou qualquer sorte de
movimentos que se dao a ler na escritura, estdo la num gesto que possibilita a
marca da auséncia da autoria enquanto individualizacdo de um sujeito que
enuncia a linguagem. A leitura de Agamben do texto de Foucault traz a colagéo
a ideia de gesto e de jogo enquanto dispositivos fundamentais para a
compreenséo desse desaparecimento do autor de que também trata Barthes. E
um sentido de autoria que significa antes de qualquer coisa a individualizacéo de
um sujeito, a quem se poderia se atribuir uma biografia qualquer que se entende
como ausente, ou de quem a importancia é retirada num movimento de deixar
prevalecer a ideia de escritura enquanto produto de um sujeito do discurso, ou
de um corpo que excreve. Esse corpo enquanto autor da escritura, que ndo se
quer individualizavel ou identificavel para fins de mera propriedade da obra que
se apresenta, € aqui pensado enquanto produto de um espaco-tempo que acaba
por ser identificavel em termos de afec¢des ou de linhas gerais de pensamento
que formam uma obra (a qual, por certo se deu um nome de autor) e que
identifica um pensamento sobre a expressao ou a grafia da expressividade desse
corpo que nao € apenas um corpo de um individuo (repito), mas o corpo de um
pensamento que se exprime também pensando o corpo e que partilha de uma

heranca.

Em a morte do autor, Barthes questiona a figura do autor, se perguntando

quem fala, ele responde que € impossivel saber, uma vez que “a escritura € a

s

destruicdo de toda voz, de toda origem. A escritura é esse neutro, esse

43 643-645
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composto, esse obliquo pelo qual foge 0 nosso sujeito, o branco-e-preto em que
vem se perder toda identidade, a comecar pela do corpo que escreve™4. Em um
breve histérico, o autor lembra o prestigio atribuido ao sujeito por meio da
atribuicdo da autoria, 0 que resulta na confuséo entre obra e pessoa, quando se
busca explicar o resultado do fazer artistico com os fatos da historia pessoal do
sujeito que a produz, mesmo que por meio de uma certa alegoria da ficcdo, ha
sempre uma revelacdo da vida do autor. Citando Mallarmé como o primeiro
escritor que tenta abalar a ideia da autoria com a necessidade de colocar a
linguagem nesse lugar. E a linguagem que fala, segundo ele “escrever é através
de uma impessoalidade prévia (...) atingir esse ponto em que s a linguagem
age, ‘performa’ e ndo ‘eu’: toda a poética de Mallarmé consiste em suprimir o
autor em proveito da escritura”®. A autoria aqui €, portanto, pensada enquanto
linguagem, performance, e vale copiar a lembranca de Barthes em relacdo ao
instrumento analitico presente na linguistica para a destruicdo completa do autor
gue “nunca é mais do que aquele que escreve, assim como ‘eu’ outra coisa néo
€ sendo aquele que diz ‘eu’: a linguagem conhece um ‘sujeito’ e ndo uma
‘pessoa’®, Dessa forma, ndo ha que se falar em autoria segundo uma biografia
de uma determinada pessoa, que de certa forma serve de instrumento para o
fazer da escritura e se insere num gesto que é sempre anterior aquele do
momento da escrita de um novo texto, que é sempre uma imitacdo de um gesto
anterior a fazer-se de novo. A autoria, insere-se assim num jogo em que ha toda
uma heranca a qual ela se filia, ou simplesmente da qual participa, repetindo o
gesto da grafia, ou da excricdo de um corpo que € sujeito, mas ndo se

personifica.

44 BARTHES, Roland. a morte do autor in O rumor da lingua. Trad. Mario Laranjeira. Sdo Paulo:
Editora WMF Martins Fontes, 2012, 32ed, p. 57.

45 ldem. p. 59

46 ldem, p. 60.
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CENA 04 - A MORTE. O CORPO.

Pra comegar € preciso um corpo morto. Um corpo morto que acende ao
céu, um corpo morto que desce ao inferno. Maria ou Psiqué. Um corpo que
transcende a vida, que por amor a retoma. Imagine uma cena. Um morto parado
na frente de uma grande porta. Por tras daquela porta uma espécie de segredo.
Pra cada um, o segredo sera diferente e s sera possivel conhecé-lo, se a porta
for aberta. Se houver coragem suficiente pra abrir a porta e reconhecer o que
esta l4. Quando inaugura a escola dos mortos#’ com essa cena, Hélene Cixous
da a escrita a funcdo (em tentativa) de desapagar ou desenterrar a nossa cena
primitiva, aquela que nos apavora. Se filosofar é aprender a morrer, como queria
Montaigne, escrever é aprender a morrer, € aprender a viver no limite da vida
que, em Ultima instancia, é o que a morte, ou a presenca da morte, ou ainda o
estar frente a morte nos provoca. Uma reflexdo e um aprendizado de como

permanecer no limiar, a espreita da morte.

E sempre uma questdo de amor. A morte de que trata Cixous quando
descreve sua escola dos mortos, como o0 primeiro degrau para a escritura, é a
morte de entes queridos. O pai, a mae ou quem quer que esteja no lugar deles.
A perda dessa gente, nesse sentido, € um ato de graca. Tal qual a graca da
assuncao de Maria, ou da realizacdo dos trabalhos de Psiqué, graca pelo que a
morte devolve a vida: a condicdo de vivente. Uma questdo que se coloca de
maneira um tanto paradoxal, viver a sombra da morte, do desejo da propria
morte, ndo de estar morto propriamente, mas do conhecimento pelo que ndo
esta na vida, e sobretudo viver a sombra da morte do outro, a morte tal qual nos

€ possivel verdadeiramente experienciar.

Aquele segredo guardado por Eros, o ndo revelar de sua identidade a
Psique que acaba levando ao sucumbir de seu corpo, o segredo do
desaparecimento do corpo de Maria, o néo dizer que acaba por ter implicagbes

diretas com a figura da morte é justamente o contrario do que seria uma pulsao

47 No livro Three Steps on the Ladder of Writing, Hélene Cixous, desenvolve sua teoria sobre
escrita em trés degraus, como sugere o titulo do livro. Cada degrau corresponde a uma escola
pela qual passamos no processo de escrita, sdo elas: a escola dos mortos, a escola dos sonhos
e a escola das raizes. Cixous, Héléne. Three steps on the ladder of writing. Columbia University
Press, New York: 1993.
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da escrita, que ndo se atém ao segredo, mas tende a querer expd-lo. Uma pulséo
pela confissdo, tanto pela necessidade de confessar quanto por sua
impossibilidade, uma vez que a ninguém é dado saber as verdades da alma, se
quisermos pensar com Santo Agostinho, por exemplo. Ao confessar, ao grafar,
ao escrever € também a ficcdo que se coloca. Se alguma revelacdo sobre as
verdades do ser é possivel, € somente por meio da escrita. Como quer Cixous
“‘escrever € o0 meio delicado, dificil e perigoso de conseguir confessar o

inconfessavel™8.

48 idem, p. 53.
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CENA 05 - NA COREOGRAFIA DE KAFKA E LLANSOL

Por muito tempo ndo consegui achar as palavras que pudessem dizer tudo
aquilo que eu entendi durante o processo de pesquisa. Me propus a investigar o
gue seria 0 corpo enquanto autor da obra literaria e como se daria a danga como
um espaco de escrita. O que inicialmente se tratava de ler, e reler, e ler em voz
alta, e na voz do outro, diarios de dois escritores que a principio parecem
distantes, o Sr. Kafka e a Dn. Llansol, em que eu anotava principalmente aqueles
pensamentos em que ambos descreviam a entrada do corpo no texto num
movimento de excricdo, numa espécie de materializacdo de 6rgdos e tecidos
para pensar como o préprio fazer da escrita acontece, acabou por se tornar uma
incurséo sobre a experimentacdo no proprio corpo do fazer literario, partindo da

pesquisa de movimento.

Acontece, sim. Como todo acontecimento que se da de maneira a
pressupor “a surpresa, a exposicao e o inantecipavel*® como falou Derrida sobre
a impossibilidade de dizer o acontecimento. O acontecimento tem lugar la
mesmo onde n&o se sabe que ele vai acontecer. E aquele que chega sem ser
esperado, que pressupfe ainda, um sim que € dito desde antes de qualquer
anunciacdo. Um sim que é o proprio acontecimento, que constitui o
acontecimento que funciona como um pressuposto para 0 acontecimento e ja
esta l& desde antes. Como ensina Derrida um “sim”, que nao diz o
acontecimento, mas antes disso o constitui. Um Sim performativo que representa
aquilo que acontece apenas, ndao diz o acontecimento, 0 apresentando ou

descrevendo, mas é o proprio acontecimento.

Hé& aqui uma questéo sobre esse fazer literario que extrapola o contorno
do controlavel, ainda que haja um lugar de técnica no fazer ndo é ela que
constitui o material da escrita desses autores. H4 um momento que chega, e que
tem as caracteristicas do acontecimento nesse movimento de excri¢do do corpo,

como entende Nancy. A medida da impossibilidade desse acontecimento pode

49 Derrida, Jacques. Uma certa possibilidade impossivel de dizer o acontecimento, trad. Piero,
Revista Cerrados. Dossié: Acontecimento e experiéncias limites. Organizado por Piero Eyben e
André Luis Gomes. Tradugao de Piero Eyben, v. 1, n. 33, 2012,
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ser vislumbrada por esse inantecipavel ou imprevisivel que passa a figurar como

um espectro do vir a ser do texto.

Derrida lanca méo do exemplo da invencdo e afirma que para uma
invencdo de fato acontecer é necessério que ela seja impossivel. Impossivel da
ordem do inimaginavel, mesmo. Aquilo que nao seria possivel, se faz possivel,
acontece. Assim como na relacdo de hospitalidade que s6 pode acontecer se
ndo ha condi¢des de receber, tampouco se espera receber o outro, € o elemento
surpresa se fazendo claro enquanto condi¢do do acontecimento. Aquilo fora da

ordem da previsibilidade.

E assim que se |é os diarios que constituem o corpus deste trabalho. A
escrita do corpo enquanto acontecimento que se da no corpo, pensando o0 corpo
e que se grafa pelo corpo. “Escrevo isto, sem duvida, por desespero com 0 meu
corpo e com um futuro com esse corpo®®”

“4 de outubro de 1911. Sinto-me inquieto e ressentido. Ontem, antes
de adormecer, tinha na cabeca, a esquerda e em cima uma
chamazinha trémula e fria. Acima do meu olho esquerdo, uma certa
tensdo ganhou direito de cidadania. (...) Para me consolar, disse a mim
mesmo que reprimira uma vez mais o forte movimento que antes
encerrava em mim, é certo, mas que nao queria perder o dominio sobre
mim mesmo, como dantes sempre acontecia nestas alturas, pelo
contrario, queria ter exacta consciéncia também das dores de parto

daquele movimento, coisa que antes nunca tinha feito. Talvez assim
conseguisse encontrar em mim uma firmeza oculta.”s!

Uma tentativa de consciéncia de movimentos internos que acontecem
independente da consciéncia e escapam do controle do sujeito porque lhe sao
imprevisiveis ou como diriamos no coloquial “sdo maiores que o sujeito”. Ao

escritor, ndo lhe é dada a faculdade de conter o acontecimento da escrita.

Nenhuma palavra parece restar, ou melhor, nenhuma palavra resta, sé o
gesto. Gestos que nao se deixam inscrever no “dispositivo da vontade e dos
fins”52, que ndo se configuram meios para um fim, nem tampouco fim em si

mesmo. Como afirma Agambem:

50 KAFKA, Franz. Diarios. Diarios de Viagem Trad. Isabel Castro Silva. Lisboa: Relégio D’Agua
Editores, 2014, p. 13.

51 KAFKA, op. cit., p.38.

52 AGAMBEM, Giorgio. Por uma ontologia e uma politica do gesto. Trad. Vinicius Honesko.
Caderno de Leituras n. 76. Série intempestiva. Edicdes Chao de Feira, 2018. Disponivel em:
www.ch&odefeira.com.
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como, em sua auséncia de finalidade, a danca € a perfeita exibicdo da
poténcia do corpo humano, assim podemos dizer que, no gesto, cada
corpo, uma vez liberado de sua relagédo voluntaria com um fim, seja
orgéanico ou social, pode pela primeira vez, explorar, sondar e mostrar
todas as possibilidades de que é capaz”3.

E o0 gesto que parte do movimento do corpo que resta, ou ainda é quando o corpo
excreve que se da o fazer da literatura. Nao se trata de um fim, um objetivo, mas
apenas do gesto tal qual ele é, dessas poténcias que estdo no corpo e que
podem ser claramente desveladas na danca. Aquilo que encontro no movimento
da danca pra pensar sobre o fazer literario € mesmo um modo outro de imprimir
imagens gque sdo sinestésicas e que criam um espac¢o. O movimento ou a forma
dancada é a exteriorizacdo também de narrativas de si, ainda que o contexto da
obra seja um mundo ficcional. E, portanto, o gesto em si que possibilita a abertura
para as possibilidades do que pode o corpo, para 0 acontecimento da excritura,
para o fazer da literatura.

Kafka escreve analisando pecas de danca e teatro a partir da apreciacao,
assim como escreve coletivamente as pecas em seus encontros com Max Brod.
E, pois, a partir da revisitacdo das afeccdes provocadas pelos movimentos em
cena que desenvolve muito do seu pensamento sobre a escrita. Nao so6 ai, mas
também e sempre junto com a leitura de outros tantos que estdo meio como
espectros a rondar 0 seu espaco.

23 de outubro de 1911. “os actores convencem-me com a sua
presenca, e sempre para grande susto meu, de que grande parte do
gue aqui escrevi sobre eles até agora é falso. E falso porque escrevo
sobre eles com um amor constante (s6 agora, porque O escrevo
também isto se torna falso), mas com uma forga inconstante, e porque
esta forca inconstante ndo embate sonoramente nos actores reais,

antes se perde surdamente naquele amor, que nunca ficara satisfeito
com esta forca e que, sofreando-a julga proteger os actores>.”

A ideia de que o que escrevo sob uma afeccao € falsa faz parecer que a
escritura ndo é uma transcricdo da realidade ou que a verdade estaria ali no
momento presente, que talvez pudesse ser descrito apenas, num jogo de
mimese. Kafka afirma a “falsidade” daquilo que escreve nesse impulso que nao
aconteceria de outra forma, que ndo a da percepc¢ao sutil e ndo deixa de ser

verdadeira, é apenas a escrita se fazendo. Parece importante notar que a

53 AGAMBEM, op.cit.,p. 06.
54 KAFKA, op.cit., p. 63.
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conversa em torno da realidade x ficcdo, mentira x verdade, enunciado x escrita,
que ja desde Platdo tem lugar na filosofia, ndo para de encontrar o pensamento.
Derrida, em a Farmécia de Platdo jogou uma luz sobre a ideia, ja desde o inicio
desse texto em que se 1é “um texto s6 € um texto se ele esconde, ao primeiro
olhar, a lei e a regra de seu jogo”®, a escritura esta em outro lugar que ndo é o

mesmo reservado a fala.

A filésofa Maria Zambrano defende que escrever vem a ser, inclusive, “o
contrario de falar “fala-se por necessidade imediata e, ao falar fazémos-nos
prisioneiros do que pronunciamos, enquanto que no escrever se acha libertacao
e perdurabilidade”®. E a palavra que nos torna livre. Para a autora quem
escreve, defende-se da soliddo em que se esta, uma acao “que brota somente
de um isolamento afectivo, mas de um isolamento comunicavel, em que,
exatamente, pela distancia de todas as coisas concretas, se torna possivel um
descobrimento de relagdo entre elas”™’ Parece mesmo da ordem do impossivel

gue a escritura acontece sem que haja o trago da afeccéo.

De toda sorte, ha ainda um lugar no fazer continuo, no ler e reler, na
repeticéo, talvez sugerindo mesmo um movimento de engolir e regurgitar, que
se passa no ato de escrever e que pode ser lido nos diarios do Kafka, como num
processo de deixar a fluidez da afeccéo se excrever. No dia 19 de junho de 1910,

Kafka comeca a escrever um texto assim:

“Quando penso sobre isso, devo dizer que, em certo sentido, a minha
educacdo me prejudicou muito. E certo que n&o fui criado num lugar
remoto, talvez numa ruina nas montanhas, sobre isso ndo poderia
fazer o mais pequeno reparo. Correndo o risco de nenhum dos meus
antigos professores me compreender, a verdade é que nada me daria
mais prazer do que ser esse pequeno habitante das ruinas, tisnado do
sol — o sol brilharia de todos os lados, por entre as ruinas, sobre a hera
morna —mesmo que de inicio me sentisse fraco sob o peso das minhas
boas qualidades, que cresceriam em mim com a for¢ca de uma erva
daninha.”s8

55 DERRIDA, Jacques. A farmécia de Platdo. Trad. Rogério Costa. S&o Paulo: lluminuras, 1997,
p. 06. )

56 ZAMBRANO, MARIA. A metafora do coracao e outros escritos. Trad. José Bento. Lisboa:
Assirio & Alvim: 2000, p. 38

57 |dem, p. 37.

58 Kafka, op.cit, p. 16.
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Logo em seguida, ainda na mesma pagina, e sem comentar sobre o texto, ele

simplesmente reescreve o paragrafo com algumas alteracoes:

Quando penso sobre isso, devo dizer que, em certo sentido, a minha
educacdo me prejudicou muito. Esta acusacédo dirige-se a uma série
de pessoas em particular 0s meus pais, alguns parentes, algumas
visitas da nossa casa, diversos escritores, uma certa cozinheira que
durante um ano inteiro me levou a escola, uma quantidade de
professores (que tenho de manter bem cingidos na minha memoria,
sendo escapa-se um aqui e ali, mas, agora que os apertei demasiado,
o todo de novo se esboroa em pedacos), um inspetor de escolas,
transeuntes que passam vagarosamente pelas ruas, em suma, esta
acusacao perpassa como um punhal a sociedade inteira. Ndo quero
ouvir contra-argumentos a esta acusacao, pois ja ouvi demasiados, e
como a maioria destes contra-argumentos me refutou, incorporo-os na
minha acusacdo e declaro agora que, em certo sentido, a minha
educacdo e esta refutacdo me prejudicaram muito.5° (grifo nosso)

E de novo ainda na mesma pagina, o movimento continua e ele reescreve

novamente o mesmo paragrafo, que dessa vez toma folego e se desenvolve:

Penso muitas vezes sobre isso e devo sempre dizer que a minha
educacédo, em certos aspectos, me prejudicou muito. Esta acusacgéo
dirige-se contra uma serie de pessoas, pessoas que em todo o caso
aqui se apresentam juntas — como em velhas fotografias de grupo nao
sabem o que fazer umas com as outras, ndo lhes ocorre baixar os
olhos, e a expectativa é tdo grande que ndo ousam sequer Sofrrir.
Encontram-se ai os meus pais, alguns parentes, alguns professores,
uma certa cozinheira, algumas raparigas da aula de danca, algumas
visitas da nossa casa de tempos passados, alguns escritores, um
professor de natacgéo (...) pois em verdade, j& ouvi contra-argumentos
suficiente, e porque muitos deles conseguiram refutar-me, ndo me
resta sendo incorporar também esta refutacdo na minha acusacéo e
dizer que, além da minha educacéo, também esta refutagédo, em certos
aspectos, me prejudicou muito.” 89(grifo nosso)

Esse mesmo movimento vai continuar acontecendo nas paginas seguintes, e

Kafka reinicia essa escrita oito vezes no total. As primeiras aqui transcritas

revelam um certo controle, como se o escritor enxertasse certas informa(;(”)es que

estavam perdidas nas primeiras versfes, o0 texto parece apenas se expandir. A

partir da quinta reescrita, Kafka passa a pensar com o corpo, ou tendo o corpo

por sujeito desse texto, retirando-se enquanto enunciador, ja ndo é a minha

educacado, mas a educacdo do meu corpo:

“Penso muitas vezes sobre isso, e deixo que as ideias sigam o seu
rumo sem que eu interfira, mas chego sempre a conclusédo de que a
minha educac¢do me corrompeu mais do que consigo compreender. Em
aparéncia sou uma pessoa como as outras, pois a educacdo do meu
corpo sempre foi normal, e também o meu corpo era um corpo normal,

59 Kafka, op.cit, p.16/17.
60 Kafka, idem. p. 17.
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e se é verdade que sou bastante baixo e um pouco gordo, agrado ainda
assim a muitos, mesmo as raparigas (...)” 1(grifo nosso).

E depois da sexta reescrita, o tom do texto se altera para uma forma mais fluida,
COMO se 0 autor deixasse a mao escrever sem 0s controles da necessidade de

algo que deve ser dito:

“eu nado seria assim se a minha educacéo tivesse penetrado em mim
tanto quanto queria. Talvez a minha juventude fosse demasiado breve
para isso, e nesse caso louvo a sua brevidade a plenos pulmdes,
mesmo agora aos quarenta anos (...) o que ainda agora sou torna-se
para mim clarissimo quando observo a forca com que as acusacdes
guerem escapar de mim. Tempos houve em que ndo tinha dentro de
mim mais do que acusagdes”t?

“dirigem-se contra uma quantidade de pessoas, 0 que pode assustar,
e ndo sé a mim, qualquer um preferiria observar o rio pela janela aberta.
Nelas se incluem 0s meus pais e parentes — que me tenham
prejudicado por amor apenas torna a culpa maior, pois por amor
poderiam ter feito de mim uma pessoa valorosa” (...)%?

E, por fim, na dltima tentativa dessa sequéncia, Kafka afirma ainda que deixa as
ideias seguirem seu fluxo. Ha algo ai do acontecimento, desse fluxo de ideias
gue nao pode ser controlado, mas que esta la se fazendo presente e se impondo
sobre as possibilidades de controle de uma escrita, que mesmo que se queira
da ordem da técnica (e ndo ha como negar a necessidade da técnica em
qualquer obra de arte) ndo pode escapar ao inevitavel do acontecimento.

“penso muitas vezes sobre isso, e deixo que as ideias sigam o seu
rumo sem que eu interfira, mas chego sempre a mesma concluséo de
gue a minha educacao me corrompeu mais do que a todas as pessoas
gue conheco e mais do que posso compreender”. 64

Nesse lugar Llansol também se encontra rodeada de suas figuras, como ela
nomeia, toda a sua cadeia de espectros, ou melhor toda sua heranca que passa
a figurar nas obras, de maneira que poderiamos dizer que se trata de
conversagbes entre pensamentos que ainda que ndo lhe fossem
contemporaneos no tempo, o sdo a medida que constituem um determinado

espaco.

Em 19 de outubro de 82 Llansol escreve “julgava que o meu corpo era

menos maleavel que sé se desenvolvia num namero restrito de sentidos. Mas

61 Kafka, op.cit., p. 19.
62 idem, p. 20/21.

63 idem, p. 21.

64 |dem, p. 22.
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eis que o corpo responde a voz altissimamente que a chama ele préprio grita
assim também ele contém o amor carnal que é bom condutor do humano.” E o
corpo de Llansol que responde, que grita, que contém sentimentos ou que se
desenvolve em diversos sentidos. Llansol se coloca como observadora desse
corpo que por diversas passagens € descrito como um ser ou entidade
autdbnoma. Da mesma forma acontece com outros corpos que passam por seus
escritos. Na mesma entrada, escreve: “o regresso ao corpo do A ontem né&o
podia passar despercebido nesta chapa de escrita”. E sempre o corpo a ser

percebido enquanto agente das a¢des que se desenrolam.

Da mesma sorte, no caderno 14%, p. 45 ela escreve:

o treino do texto obriga-me a viver numa permanente
instrumentalizagdo do meu corpo e do meio ambiente em que vivo. Mas
a reciproca ndo € menos exata/verdadeira. Seguiu na sua alegria
funambulesca o ritmo do corpo, para a esfera, quando lhe se inscreva
nos seus nds depressivos, espreita 0 momento de oferecer-
Ihe o que, pela matéria luminosa, ele deseja aquilo para que ele tende
pela matéria luminosa, e deseja oportunidade/abertura é aceder a uma
possibilidade (?) de anotar o dia seguinte do impossivel”

A escrita, ou o treino do texto como ela nomeia, a fazem de alguma forma
treinar o corpo para a pratica, mas 0 mesmo movimento se da ao contrario, é
também o corpo a treinar a escrita. Parecem aqui, fundir-se numa mesma

dindmica corpo e escrita.

No caderno 14, em uma entrada do dia 24/06/83, a autora escreve:

Mas o teto deslizante decaia , e quase nada me restava de fora [?] . ja
noutro &mbito mas sem volubilidade, pus-me a pensar no problema dos
retratos como num problema teoldgico que entrava, através do pedido
de Regina Louyro, e do coléquio, na minha existéncia se eu desse um
retrato para um jornal, ou uma revista , 0 meu corpo passaria a ser 0
lugar publico da escrita. Ora um corpo néo é tudo para a sua escrita,
fluida, que se desprende fluida, dele, e julgo que o relativiza pela
multiplicidade de outras matérias novas/novos corpos, (grifo nosso).

A reflex@o sobre ser o corpo o lugar publico da escrita, ou se o corpo hdo
€ tudo para a sua escrita, reafirma mais uma vez a ideia de que o corpo € o autor
da escritura. a sua escrita aqui, € a escrita do préprio corpo, que a autora entende
como o lugar da escrita, ou a prépria escrita. Uma questdo que perpassa por

seus escritos, esse pensamento do corpo como entidade, ou espaco, ou ser que

65 VVer anexos — originais transcritos. Todas as citagfes de Llansol que se seguem constam nos
originais transcritos em anexo a este texto.
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produz aquilo que se “desprende fluida dele” que da mesma forma como Nancy

descreve é excrito, expelido.

Num dia 23 de dez de 98, em seu Caderno 53, numa Folha avulsa
(datilografada), Llansol escreve, ou ainda, reescreve o inicio de um trecho
“Acordo na minha cama de juncos de Parascreve, com a ideia de que poderia
escrever um Diario subordinado ao titulo “O corpo Humano” onde a lingua néo
lambe-%® atinge, o corpo chega, sob a multiplicidade das suas espécies
divergentes.” No trecho, € possivel perceber que a autora coloca o corpo num
lugar de poténcia que ndo € de certa forma superior a linguagem. O corpo chega
onde a lingua ndo da conta, onde a linguagem ndo consegue chegar, chega o

corpo com “a multiplicidade de suas divergéncias”

Num outro caderno, de numero 60, a entrada do dia 01.01.2001, |é-se
assim:

“E mais complexo(?) e simples: Bela vai perdendo a significa¢éo:

Belo (?) esté tdo proximo, tdo aqui, que ja nem sei e a sua beleza

existe’.
E o que diz, meu corpo, de madrugada.”

O que diz meu corpo, ou o que diz o corpo de Llansol, e que a escritora
faz questdo de grafar por diversas vezes, afirmar a grafia desse corpo que
escreve aquilo que percebe, que o afeta e toda a sorte de incursées que o
pensamento possa produzir por meio desse corpo. O corpo de Llansol diz,
desliza para o interior das péaginas, € todo um composto de mudltiplas
diversidades. E um corpo que se despedaca e se transfigura ao longo da obra,

e sobretudo um corpo que excreve.

De todas as passagens que pude ler nos diarios ndo publicados de
LLansol, a que transcrevo abaixo, talvez seja um dos melhores exemplos do

pensamento sobre o corpo enquanto autor da escrita.

Caderno 71 97 2005
p. 170/171
Os bailarinos de leitura

24 de agosto/para Jodo Neto

66 Rasura no original
67* O caderno se intitula OS cantores de leitura e abre com a folha de guarda onde se 1é
especialmente dedicada aos animais cantores de leitura como nés.
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Imagina gue escrevendo nos livros eu estou a dirigir uma carta
sobre o corp’ a escrever e no corp’ a escrever pairam os livros, o devir,
a memdria e a desmemoria. ____ a-paisagem-E que conseguimos que
0 nosso corpo individual entre por outras construgdes ao mesmo tempo
mentais fig. E univers. E ele préprio se sinta paisagem.
motivo de ressuscitacdo para outros. N&@o ressuscitacdo final dos
tempos ___ estaressuscitando ja. versando-gue-seu-repouso-seja-de
descoberta-do-gueja-ndotheresistae vé

A toda a hora esse belo corpo escreve porque deixa tracos de
amor para o outro mas caminho através de caminhos da vida e
da morte que talvez ndo exista seja apenas a assuncao de outra
paisagem pelo corpo

escrevi-te tudo isto sem refletir muito e cedinho, pela manhé , e
parte do meu corpo ainda dorme no corpo inteiro. E disto que
progressivamente sem perder a memoria criadora do esquecimento, a
rapariga livre se esta a lembrar o corpo a escrever joga o jogo da
liberdade da alma, talvez a razéo porgue esse corpo o teu, o da
rapaiga, ou qualquer outro que assim seja mével e ja ressucitado

te atrai tanto.

Mas __ néo sei o que dizer. O texto diz.

Aqui, Llansol reafirma que nédo tem o que dizer, quem diz é o texto excrito
por esse corpo, que é ao mesmo tempo individual e possui construcdes
figurativas e universais. Um produto do estar no mundo, que acaba por ser
formado dessa experiéncia multipla e diversa. O corpo que a escrever joga o
jogo da liberdade da alma, jogo a que Llansol dedicou um livro em que as suas
recorrentes figuras estdo em dialogo constante, como em por toda sua obra. Sao
vozes que ressoam num constante jogo de escritura-leitura. Nesse texto (o jogo
da liberdade da alma) a brincadeira fica com o dizer de Spinoza “o corpo é
composto de um grande numero de individuos de natureza diversa” é claro que
0 texto ndo para por ai e a brincadeira desse dialogo que excreve Llansol € bem
nos moldes da definicdo de Derrida sobre texto, as regras do jogo ndo sao dadas,

cabe ao leitor, desvenda-las.
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Um corpo. Um texto

Sem protecdo, sem barreiras, 0 corpo
simplesmente resta, ou desliza, pra dentro da obra.
Segundo Nancy “se uma palavra nao é absorvida sem
resto num sentido, resta essencialmente estendida entre
as outras palavras, tendendo a tocar-lhes, sem no
entanto se juntar a elas: e isto € a linguagem enquanto
corpo”®®. Essa ideia de restanca associa-se a ideia de
gue um texto pode simular uma verdade ou até mesmo
perdé-la por entre suas dobras. E ainda mais, a verdade
precisa estar afastada sempre e tdo longe quanto

possivel.

O movimento desta restan¢a nao tem centro, ele
€ emancipado do querer dizer e sempre pode ndo querer
dizer nada. Nancy diz ainda que “escrever é tocar a
extremidade”. A palavra resta estendida e tende a tocar,
tocar apenas, outras palavras. Essa extensao aproxima-
se ao que Espinosa coloca como atributo do corpo, ou
nas palavras de Nancy é a linguagem enquanto corpo,
gue necessariamente se inscreve em uma heranca da
qual ndo pode escapar. Um corpo é lugar de
acontecimento ndo apenas das afeccdes, da propria

linguagem, como dessa heranca que nos resta.

Nesse sentido, o lugar da escrita, do espaco
literario, ou mesmo da constituicdo do que € esse ser
exposto do ser aponta pra uma abertura do sentido e da
propria concepcdo do que é a escritura, ainda lendo
Nancy:

“escrita’: corpo anatomizado de um
sentido que ndo apresenta a significacdo

68 NANCY, Jean-Luc. Corpus. Trad. Tomas MaiaParis: Métaillé,
2006, p. 70.
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Dancarinos devem
gerir seus programas
basicos de
movimento para se
adaptar a novos
movimentos.

Em geral, ensina-se
técnicas de danca
pelo habito da
repeticdo. Observar e
imitar. Este € um
método comprovado
para produzir corpos
gue podem performar
coreografias
existentes. E, no
entanto, uma
conversa circular,
uma situacéo
conservatoria, um
guia util para
expectativas
culturais.

Tradicionalmente, ha
um grande espelho
disponivel nos
estudios para facilitar
ajustes e os
dancarinos verem se
estao certos, para ver
se a sensagao que
tém do movimento se
soma ao movimento
gue lhes fora dado.




dos corpos, nem tdo-pouco reduz o corpo
ao seu préprio signo. Mas um sentido
aberto como os sentidos ‘sensiveis’ — ou
melhor, aberto pela abertura dos
sentidos, expondo o seu ser-extenso”.%°

Quando sob o atributo da extensao, que se deduz
das leis do movimento e do repouso, como entende
Espinosa, qual o limite que nos permite delimitar a
presenca ou mesmo a auséncia dos corpos? Se as
palavras restam extendidas, como nao se misturam
apenas?

0S corpos “séo a propria descontinuidade
dos postos do sentido, dos momentos do
organismo, dos elementos da matéria.
Um corpo é o lugar que abre, que
distende, que espaga pés e cabeca:
dando-lhes lugar para que se dé um

acontecimento (fruir, sofrer, pensar,
rir,....)"70

Ha na constituicdo do que é literatura apenas
corpos que apresentam uma ficcdo. Isso se
considerarmos o0 corpo retirado do  bindmio
significante/significado, o corpo é a propria escrita. A
excricdo é produzida justamente nesse jogo de
espacamento que nao requer significacao. As palavras
se deslocam do sentido e sdo deixadas a prépria sorte.
E o corpo, retirado do espirito, esse ente que guarda as
verdades do ser, que tem a capacidade de produzir

linguagem, de confessar-se, de dancar.

Corpo, Autor

Um corpo que excreve. Que corpo é esse? Lugar
do qual ndo se escapa e motivo pelo qual se criam

utopias, justamente para que se possa estar fora de

69 |dem, p. 81/82.
70 |dem, p 18.
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E um evento
especialmente
complexo, eu acho.
Quando chega a hora
de performar, o
espelho ndo estara la.
Os dancarinos terao,
entéo, que confiar na
memoria das
sensacodes do
movimento que
aprenderam.

A qualquer custo, a
danca seguira baseada
nas sensacoes,
memorias, contagem,
relacionamento tanto
com o espago, como
com outros dancarinos,
percepcgdes, humores
e passando
instantaneamente por
uma sequéncia de
sensacOes
musculoesqueléticas
gue sao negociagdes
exigidas pela
gravidade.

Improvisadores como
eu recorrem menos a
espelhos e ja ndo
existem ensaios em
gue alguém cobra a
coreografia ideal diante
do movimento que
outro esteja fazendo. E
também a auséncia
lateja por entre as
sequéncias de
movimento. Se, na
Improvisagao, outros
canais séo usados, 0
querestaéo
desenvolvimento de
uma




todos os lugares, em um corpo transfigurado, incorporal.
Corpo que pode ser gigante ou ando a depender da
ficcdo que se queira para ele. Corpo que pode. Corpo
gue se organiza, que se percebe corpo como um todo
diante do espelho, ainda que o espelho primeiro seja o
reflexo nos olhos de quem te olha. Corpo morto que
materializa o fim da existéncia e garante que ndo € pura
utopia. Para Foucault “O corpo € ator principal de todas
as utopias’’* E ele o agente das relacdes que se
apresentam, assim como dos fazeres que se
manifestam no mundo, com a escrita ndo poderia ser

diferente.

E o corpo que manifestadamente se coloca nesse
movimento de excrecdo e funda a escritura, pensando
com Nancy “sem duvida que o corpo € o facto que se
escreve, mas ndo é de modo algum onde se escreve,
nem sequer aquilo que se escreve — mas sempre o que
a escrita excreve.”’? Derrida quando comenta a palavra
cunhada por Nancy entende que ha ai um
questionamento sobre a forgca, ou uma pulséo
compulsiva que esta em movimento e pode ser lida na
particula ex, um pensamento sobre a exteriorizagdo, a
expulsdo do ser ou da subjetividade do ego que
acontece na exterioridade, de maneira livre traduzido,
podemos ler o préprio Derrida:

“Se nos lembrarmos que o conceito de
‘ex-crita’, palavra formada ou forjada por
Nancy se encontra, cada vez mais,
inscrita no coragao, na forma mais interior
dessa escritura pensante, restarad a se
interrogar sobre os corpos e sua forga,
sobre sua pulsdo compulsiva que se

coloca em movimento e mantenha viva
essa silaba ex. Vai demorar. E claro que

L FOUCAULT, Michel. O corpo Utépico, as heterotopias. Sédo
Paulo: n-1 edi¢bes, 2013, p. 12.
2 NANCY, Jean Luc. Op.cit. p. 86.
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relacdo complexa
com o que alguém
esta fazendo, e a
forca relativa da
postura de alguém
relativa a gravidade,
negociada no local.

No entanto, essas
significantes
diferencas entre
aprender e
improvisar 0s
movimentos acabam
se unindo em
situagao de
performance. Se fruto
do investimento ou
do achado, a danca
sé vive na paleta
sensorial de um
corpo dancante.

Uma vez vi um porco
pular no ar, girar num
circulo completo e
aterrissar encarando
a direcéo original
depois correr dando
voltas em sua patas
COmo uma coisa
doida. Nao sei se
qualquer urgéncia
primeira de
sobrevivéncia, ou
uma exibicao de
acasalamento (outro
porco estava
olhando) provocou
Isso. Mas foi tdo fora
da normativa do
movimento do corpo
gue pareceu
improvisado.




sera necessario configurar essa palavra
com todo um pensamento sobre a ex-
pulsdo, a ex-presséo, a ex-cricao do lado
de fora — que ela mesmo condiciona o

‘sentido do mundo’ — e com esse
pensamento do excesso que repousa
‘inexoravelmente la fora’, até

jogar/vomitar (ejetar, rejeitar, objeto,
rejeitar) a subjetividade do ego para a
exterioridade””3

Todo um pensamento sobre esse movimento de
exteriorizacdo que é a escrita, partindo do concreto real
que € o corpo, entendendo esse corpo nao apenas por
suas caracteristicas fisicas, mas diante das marcas,
inclusive as da heranca que constituem aquele todo, ou
aguele ser, como quer que se queira denominar. Derrida
ao ler Nancy anota bem que ao grafar a particula ex, o
que esta em jogo é colocar exposto o movimento de
exteriorizacéo, de por no fora, que faz a escritura com o

corpo.

O que pode ter comegcado com um programa da
modernidade, escrever o corpo, € hoje uma urgéncia.
Uma urgéncia que pode ser lida em escritores como
LLansol, Kafka ou mesmo Joyce. Uma urgéncia dada
pela maneira como o0 corpo esta a multiplicar-se no
mundo, de maneira extrema, limitrofe. Na escrita,
sempre acontece o0 tocar, o tocar a extremidade.

Escrever é, portanto, um gesto que se direciona a tocar

73 “Si on se rappelle que le concept de I"’ex-crit”, mot formé ou forgé
par Nancy, se trouve, de plus en plus, inscrit au coeur, dans le for le
plus intérieur de cette écriture pensante, il resterait a s’interroger sur
le corps et sur la force, sur la pulsion compulsive qui met en
mouvement et garde en vie cette syllabe, ex. Il faudra, bien sir, la
mettre en configuration, cette syllabe, avec toute une pensée de
I'ex-pulsion, de I'ex-pression, de I'ex-crétion au-dehors — qui elle-
méme conditionne le “sens du monde” — et avec cette pensée de
I"excés” qui pousse “inexorablement au-dehors”, jusqu'a jeter
(éjecter, déjeter, objecter, abjecter) la subjectivité de I'ego dans
I'extériorité.” Derrida Le Toucher n.14 ,p.39-40
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Como vocé sabe que
ndo esta
improvisando?

Tenho pensando a
consciéncia engquanto
fluido capaz de
preencher qualquer
forma que ela
encontra, com a
devida paciéncia.
Quanto mais
descobrimos sobre
ela, mais podemos
preencher
completamente
aquela forma.

A metafora também
funciona com relacao
ao tempo. Quanto
menor a unidade de
tempo que
percebemos,
menores seréo 0s
recipientes de
consciéncia que
podemos
experienciar.
Aprender ou criar
acOes para ser mais
lentos do que nossas
relagcdes normais de
pensamento/acdes
da & mente tempo
para sair de suas
relacdes préticas e
habituais com os
eventos e
experienciar o que
antes eram instantes
transicionais.




o sentido, sem querer dizer ou demonstrar um

significado, mas um gesto em sua direcao.

A faculdade do tocar difere-se de todos os outros
sentidos. Nao ha um 6rgdo essencialmente responséavel,
assim como ndo somente o que € tangivel pode ser
objeto do toque. No tocar, ha uma relacdo com os outros
sentidos. Na definicdo dos objetos sensiveis, o tocar ja
é considerado uma excecdo desde Aristoteles, por ndo
ter um objeto préprio como 0s outros sentidos (a
exemplo da cor, para a visdo ou do som para o ouvido).
Nesse sentido, o tocar é co-extensivo ao proprio corpo.
Tocar o corpo, tocar o corpo do outro. E com o (con)tato
que 0s corpos se relacionam e excrevem. O contato
garante a interacdo entre 0s corpos produzam
linguagem, literatura, danca. Como ensina José Gil “do
contato nasce a conexdo, o0 agenciamento”. 4> As
possibilidades infinitas de multiplicar as imagens, os

sentidos, 0s corpos.

Os corpos resistem. Ainda que duramente, toda
uma comunidade de corpos resiste iSso porque 0 corpo
enuncia e anuncia. Ele enuncia, pois lhe é impossivel
silenciar, uma vez que o siléncio é categoria da
linguagem. Os corpos excrevem a todo momento. Foi
com 0s corpos que a histéria ndo narrada nos livros pode
sobrevir nos corpos de todos, nos colocando a danga no
lugar da escrita e o0 corpo no de seu autor.

Mas em sendo o corpo autor da obra € possivel

gue tenhamos autoridade sobre 0 nosso corpo? Quando

74 GIL, José. Movimento Total. Sdo Paulo: lluminuras, 2002, 32 imp,
2013. p.66.

75 Agenciamento como entendem Deleuze e Guatarri da-se no
crescimento em mdltiplas direcdbes que mudam de natureza
conforme suas conexdes aumentam. DELEUZE, Gilles e
GUATTARI, Felix, Mil Plat6s. Vol. 1 S&o Paulo: Editora 34, 1995.
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Consciéncia — a parte
habitual, pessoal,
subjetiva e
evidentemente
sempre estavel de
nos mesmos — é
receptiva ao
treinamento e pode
ser formada e
reformada. E, claro,
informada pelos
Nossos sentidos,
atencdao interna ou
externa, e seus
parametros irdo
ajustar as condicoes
e o condicionamento.

O dancarino
desenvolve a
capacidade de
distinguir os sentires
do corpo.

No nosso tempo, 0s
sentidos se
configuram muito
mais enquanto
equipamento de
distracdo do que
como ferramenta de
sobrevivéncia. Nos
os levamos a praia,
ao cinema e para
jantar fora.

Nos anos setenta, li
gue foram detectados
26 sentidos humanos

(Gibson, J.J. (1966). The
Senses Considered as
Perceptual Systems.




Llansol fala que o seu corpo foge e desliza para o interior
do texto € como se ndo tivesse mais propriedade sobre
0 proprio corpo. Se pensarmos que o0 corpo € resultado
de um processo coletivo de construcéo da singularidade,
haveria ainda a possibilidade de termos autoridade
sobre o corpo? E ndo havendo, a hipotese seria de uma
construgdo, portanto, coletiva de toda e qualquer
autoria? Se for o corpo autor, como garantir a assinatura
de um texto? A autoria, assim como o proprio corpo, é
marcada pela exterioridade, pela interacdo com o fora,
pelo externalizar-se enquanto propriedade do vir a ser

do texto.
“a assinatura e o texto caem, um para fora
do outro, segregam-se, separam-se e
excretam-se, forma-se do préprio corte
gue os decapita, 0s ergue em tronco sem
cabeca, a partir do instante de sua
iterabilidade. Ora, esta comeca pela
expropriagdo, e marca tudo isto que erige
com uma estrutura de cagalhao ‘cagalhao

(é-tron), s.m. termo grosseiro. Material
fecal consistente e moldado™76.

Derrida em Esporas vé na escritura 0 mesmo movimento
de exteriorizacdo que ja havia falado sobre o termo
excrever de Nancy, o texto e a assinatura se expelem.
Nos diarios de Llansol e Kafka € possivel, em diversas
passagens, ler seus corpos enquanto seres autbnomos
que de alguma escaparam simplesmente, ou como
escreveu Llansol deslizou para o interior da obra “Fui a
procura do nosso contexto. E escrevendo sobre lugares
alienos, estrangeiros, dei a impressdo de néo estar a
falar daqui. Mas eu nunca sai daqui, no sentido de que

nunca abandonei o meu corpo”’’.

76 DERRIDA, Jacques. Esporas. Os estilos de Nietzsche. Tradugéo:
Rafael Raddock-Lobo e Carla Rodrigues. Rio de Janeiro: NAU
Editora, 2013, p. 96 NOTA 53.
7 LLANSOL. Um falcdo no punho. Diario I: Belo Horizonte:
Auténtica Editora, 201,.p. 126.
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Em 2005, pesquisei
no google pra saber
se houve mais
descobertas e os
resultados que
apareciam insistiam
em discutir os cinco
sentidos. O google
nos apresenta aquilo
gue estamos mais
interessados, entdo
parece que
continuamos nao
pesquisando sobre
tantos quanto 20
modos que nossos
céerebros se conecta
ao ambiente e ao
NOSSOS COrpos.

Qual o nome desses
sentidos ignorados?
E como eles se
interconectam no
corpo?

O que néo é
desenvolvido em
nos? O que podemos
apenas vislumbrar
NOS NOSSOS COrpos?

E dificil descobrir o
gque nao sabemos.




E quase um outro ser esse corpo que nio foi
abandonado pelo sujeito ou ainda esse outro que tem
um infinito numero de fios que repuxam aquele corpo “a
sensacao de ter no centro do corpo um novelo que se
desenrola velozmente com um numero infinito de fios
que repuxam tensamente a superficie do meu corpo.”’8
Se digo que é 0 meu corpo que excreve, que a autoria €
também esse lugar do fora, marcado, portanto, pela
expropriacao do que € individualizavel, dessa assinatura
que poderia conferir propriedade ao texto, é por causa
da compreensdo do corpo enquanto fio condutor tal

como entende Nietzsche’®.

78 KAFKA, Franz. Diarios. Diarios de Viagem Trad. Isabel Castro
Silva. Lisboa: Reldgio D’Agua Editores, 2014, p. 137.

79 Nietzsche questiona uma visdo filosdéfica tradicional sobre a
natureza do homem, que separa as substancias alma e corpo num
dualismo inconciliavel. As implicagbes desta separacdo elevam a
alma a uma categoria divina e rebaixa o corpo para o lugar do
profano, amoral.
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O efeito da gravidade
em nosso tecido, na
prépria agua das
nossas ceélulas, me
sugere que ela pode
ser pensada como
um complexo
conjunto de eventos,
gue combinados
produzem um sentido
geral de “EUu’,
movente ou parado.
Apés alguns desses
eventos, mesmo
mentais ou
emocionais, a
gualidade da relacao
com a gravidade
mudara da mesma
forma.




CENA 06 - O SAMBA. A HERANCA®?

Se o0 samba é meu dom, se é impossivel testemunhar o testemunho, se
h& assombro pelos escombros diante das responsabilidades éticas e estéticas
de fala, se s6 ha perdao diante do imperdoavel, se o ritmo diz um discurso, se
ha desterritorializacdo do pensamento, se se escreve no exilio, se a palavra para
corpo é cadaver, se ha um ritual circular do débito, se é dificil a constituicdo de
uma cultura nacional tamanha a variedade linguistica, se em prosa é mais dificil
se outrar, eu peco licenca aos que vieram antes e aos que estao por vir. Era 15
de agosto. O dia em que se comemora a assunc¢ao de Maria. A festa anuncia um
festejo em torno da morte. Encomendar o corpo para que se tenha uma boa
morte. Dias envoltos em reza, comida e danga para comemorar ndo a morte
exatamente, mas o desaparecimento do corpo de Maria, que sob aos céus. A
procissao sai da Igreja e percorre as principais casas da cidade, parando quando
passa pela casa de uma personalidade, ligada a irmandade, em homenagem e
respeito. Nesse dia, depois da missa e da procissdo, tem samba de roda no largo
da Igreja D’Ajuda e durante todos os préximos dias, samba. Todo mundo samba.
No Brasil, a criacdo das irmandades negras remonta ao século XVII. Um modelo
gue ja existia em Portugal, mas que aqui sera transformado pela sua populacéao.
A ideia basica é da assisténcia mutua, naquele tempo servia entre outras coisas,
para garantir que nossos mortos seriam devidamente enterrados. A tradicéo
mantida pela irmandade tem todos os tracos da liturgia sacrossanta catolica,
porém acrescida da religiosidade afro na didspora. Nos ritos afro-brasileiros
musica e danca sdo fundamentais para a conexdo corpo-divindidade e fazem
parte dos rituais. A disposicdo em roda é fundamental para a conexdo com o
sagrado e o0s passos lembram o caminhar de um velho, pés juntinhos,
devagarinho. Eu sempre sambei. Desde muito pequena, ouvia um batuque e
dancava. Desde muito cedo mesmo entendi meu corpo pelo movimento que Ihe
era naturalmente préprio, numa resposta aos ressoares do tambor. Na minha

casa, as respostas sempre foram diversas, uns sambavam, outros riam, outros

80 Com adaptacdes nesta versdo, este texto foi apresentado em setembro de 2017 no VIl
Coléquio Escritura Linguagem e Pensamento, e tem por base o diario de viagem para a Festa
da Boa-Morte em Cachoeira-BA e 0 Ensaio-diario do meu estagio doutoral com a prof. Ana Kiffer
de marc¢o a junho de 2017 na Cidade do Rio de Janeiro.
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cozinhavam, tinha quem apenas observava, sem mover-se se quer, mas dava
pra perceber que havia ali alguma sintonia diante do ritmo que se ouvia. Assim
nossa histéria foi escrita. Foi com o0s corpos que a historia ndo narrada nos livros
pdde sobrevir nos corpos de todos, nos colocando a danca no lugar da escrita e
0 corpo no de seu autor. Gosto de lembrar do Muniz Sodré em Samba, o dono
do corpo falando do samba como esse espaco de resisténcia da populacéo
negra escravizada no Estado da Guanabara. Isso que chega numa brasiliense
(re)territorializada carioca como heranga e como dom. Antes deste escrito, a tese
gue investigava |Ihe faltava uma resposta para a questao: que corpo € esse autor
da obra literaria. Corpos irrepresentaveis ou inseridos numa “ténue e fragil deriva
da forma, corpos precarios”, como diria Kiffer (2016) sobre a bailarina doente de
Hijikata, ou ainda um corpo utdpico, sustentado pelo assombro da morte, que
‘esta sempre em outro lugar ligado a todos os outros lugares do mundo e, na
verdade, estd em outro lugar que ndo o mundo”®! ou ainda mais um corpo sem
orgaos, se pensarmos com Artaud. Um Corpo Ultrassensivel. Claro. Como néo
pensei nisso antes? Seria uma resposta excelente para alinhavar Kafka, Llansol
e Joyce, esses corpos que punham-se ao limite, sob aquela linha ténue como
numa certa faixa de azul no céu, que chega a tocar um outro tom, e ndo se
mistura a ele. Numa tentativa, como diz Evelyne Grossman de “nomear a
extrema intensidade de uma vulnerabilidade comum”. Pois ndo. O afecto®, ou
melhor, a percepcdo do corpo afetado por determinado sentir, também €& um
traco comum desses autores que me moviam a pensar 0 corpo se colocando
enquanto autoria. Mas ndo. Essa ultrassensibilidade, que leva o sujeito a
capacidade extrema: da euforia & melancolia, ainda que se reflita no corpo e seja
também parte desse todo que pensamos, ndo basta para responder a pergunta.

Que corpo € esse?

Ha uma percepcdo que € material. Fisica e da qualidade da presenca
mesmo que ndo pode ser evitada. No caso concreto aqui, todos os autores
tinham sido exilados de alguma forma. Viveram e Escreveram a maior parte do

tempo em territorios outros que nao os de origem. Partilharam do estranhamento

81 FOUCAULT, op. cit 2013, p.14.

82 Segundo Deleuze e Guattari, os perceptos e afectos sdo mais que experiéncias da percepgao
e dos sentimentos daqueles que os experimentaram. Eles sdo seres autbnomos capazes de
fazer qualgquer um que esteja diante deles sentir a forca que possuem.
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de ser estrangeiro, inclusive na propria lingua. Esse estranhamento que €
fundamental para perceber a ideia do desterritorializado de que trata Deleuze e
Guattari em Mil Platds e como anunciam em Kafka, por uma literatura menor.
Como explica Zourabichvili (2004), o termo desterritorializacdo®? engloba trés
elementos: o territorio, a terra e a reterritorializacdo. Em ultima verséo, ou como
ele chama, numa versao acabada, o conjunto deles forma o conceito de ritornelo
que Deleuze explica assim: “o ritornelo®* é o ritmo e a melodia territorializados,
porque tornados expressivos — e tornados expressivos  porque

territorializantes”®>

Ora, o som. Esse sim é capaz de abrir caminho pra um entendimento do
gue seria o corpo enquanto autor. O som esse estranho que territorializa o corpo.
Se digo que é o samba dono do corpo, ecoando Sodré, quero dizer também que
€ por conta daquele ritmo, daquele sonoro desencadear das batidas do coracdo
que faz todo o corpo vibrar e lhe confere, ainda, movimento. E sé por ouvir
daquelas palavras escritas um movimento que danca e que faz dancar. Como
diz Marcelo Jacques “o olho precisa escutar para dar ao pensamento um
movimento ritmico e, s6 assim, ver. Como se 0 movimento dos corpos no espaco
se prometesse a uma inteligibilidade qualquer’®® . E porque no contexto de
autoria desse texto que se faz presente o samba em todas as suas vertentes.
Porque é o0 meu corpo o territério, nas palavras de Deleuze e Guattari “se for
preciso, tomarei meu territério em meu préprio corpo, territorializo meu corpo: a
casa da tartaruga, o eremitério do crustaceo, mas também todas as tatuagens
que fazem do corpo um territorio”.8” Nesse sentido, os autores que investigava e
gue tentava alinhavar enquanto desterritorializados, pois tinham, em comum,
essa condicao, que pensava apenas o mundo exterior. S&o agora olhados sob a
Otica da territorializagcdo, do préprio corpo enquanto territorio, onde se é capaz

83 Segundo o autor, ha ainda uma distincdo entre desterritorializagdo relativa e absoluta. A
primeira se caracteriza pela reterritorializacdo de outra forma, pela mudanca de territorio. Ja a
segunda, “equivale a viver numa linha abstrata ou de fuga” (ZOURABICHYVILI, Frangois. O
vocabulario Deleuze. Traducdo André Telles. Rio de Janeiro: Relume Dumard, 2004, p. 23).

84 “Falamos de ritornelo quando o agenciamento & sonoro ou ‘dominado’ pelo som” (DELEUZE,
Gilles e GUATTARI, Felix, Mil Platés. Vol. 4 Sdo Paulo: Editora 34, 1997, p.132).

85 op. cit., p. 124.

8 MORAES, Marcelo Jacques de. Entre o escutar e o ver: sobre a experiéncia do sentido em
Philippe Beck in KIFFER, Ana (org.) Sobre o Corpo. Rio de Janeiro: Viveiro de Casto Editora,
2016, p. 69.

87 DELEUZE e GUATTARI. op. cit.,p.128.

55



de perceber em ritornelo, o som que lhes territorializa. Entdo, a pergunta que
surge, enquanto hipotese €: em sendo o corpo, o autor da obra literaria, o corpo
que desterritorializado é territorializado em si, cria movimentos de escrita como
danca. Ou ainda, um espaco de escrita tal qual o da danca? Posso dizer que o
corpo tem diversas transversalidades que passam pela politica, pelos devires,
pelas sensibilidades e sensacdes, que territorializam aquele corpo especifico,

que escreve, porém danca?
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CENA 07 - QUEM DANCA O ESTADO BRASILEIRO ?

Se chamo escrita de dancga, o que é dizer “o texto se danga?”.

Se digo que o corpo excreve, que a danca € um espago pra escrita, o texto, esse
mesmo texto, que chamo tessitura®, ou escritura,®® e que se coloca com uma
certa composicado, que precisa do ritmo, da pausa, dos silenciamentos, das
rupturas dos desencadeamentos, que acabam por desenrolar um novelo sem
fim. Um fio que imprime um certo ritmo e é como uma danca que comecga ainda
desde o primeiro pulso. Na sua origem, a palavra baderna € o nome de uma
bailarina italiana radicada no Brasil Império. O ano era 1849 e Maria Baderna
desembarca para apresentacdes com sua companhia no Rio de Janeiro. Il ballo
delle Fate faz a bailarina se tornar a querida do publico aristocrata, causando
furor nos cariocas. Logo, Baderna descobre os ritmos africanos e passa ndo so
a dancar na rua, em meio a escravos, como a levar o lundu e a umbigada para
o palco dos teatros. As dancgas que eram consideradas inapropriadas pela gente
nobre do Rio de Janeiro, eram vistas como uma afronta ao projeto civilizatorio
que se tinha para o Brasil. Em pouco tempo, a postura rebelde e transgressora
de Baderna acabou Ihe dando uma legido de fas que lotavam o teatro pra vé-la
dancar e acabavam por fazer muito barulho naquele ambiente um tanto estéril.
O termo acabou sendo cunhado em funcdo da postura contra cultura que
manifestavam os baderneiros, fas da bailarina avant guarde quando ela passou

a ser perseguida pelo seu comportamento fora dos padrées.

88 série das notas mais frequentes numa peca musical, constituindo a extensdo média na qual
ela esta escrita.

O ETIM it. tessitura 'organizagcdo de um discurso religioso; acdo de fazer tapecaria sobre uma
tela ou o trabalho assim tecido; organizagcdo e composi¢do de uma obra literaria, contextura',
acp. de mus, acp. 'modo de dispor ou ordenar’, do v.it. tessere, este, do lat. texo,is,xui,xtum,ére
'tecer, fazer tecido’

89 Uma virgula que se impde pra afirmar uma questao de ritmo, que sugere uma forma. Ou ainda,
essa imagem que surge a partir da leitura das palavras, surja ndo por referéncia aos seus
significados e desencadeamentos sociais, mas antes pela forma que o movimento acaba por
compor com o surgimento do ritmo. N&o que o significado ndo forme imagens e ndo ha
guestionamento sobre sua existéncia, uma forma outra de ler um texto que se danga, como ora
diziamos que se excreve considerando com Nancy justamente esse movimento de exteriorizagao
ou excri(e)¢éo (juro que o corretor insiste em ndo me deixar escrever excricdo pra repetir que
excrecao, mas como parece interessante afirmar o i e deixa-lo escrito, ainda que seja junto com
0 e, pra que possa de quantas formas forem (nenhuma palavra € boa que baste pra dizer)
exteriorizar (talvez essa seja uma boa possibilidade). Tornar externo, de alguma forma exterior,
ou publico.

57



A histéria de Baderna se perdeu e no senso comum a gente tem a sensacao que
baderna é bagunca e pronto. A palavra Balbdrdia de significado semelhante e
usada atualmente como ofensa ao trabalho realizado nas Universidades
Publicas brasileira pode ser ressignificada, pensando no exemplo de Baderna.
Reconhecer o valor das dancas africanas naquele contexto social era um ato
politico da maior valia, que, claro, rendeu a exclusado social da bailarina, marcou
negativamente seu nome, mas exp0s a poténcia daqueles corpos. Era puro
encanto e ainda é puro encanto, todas as dancas de origem africana e que no
Brasil se transformaram com a mistura dos povos africanos que o habitam. Com
alguma controvérsia dizem que o samba, evolui do maxixe que tem o lundu por
origem, quem danca e conta essa histdria sdo 0s corpos negros, que ja se
constituem com um certo ritmo. E uma heranca que esté |4 para ser acessada e
que diz de uma histéria, que mesmo néo tendo sido escrita por tanto tempo se
manteve existindo se inscrevendo, excrevendo e reescrevendo continuamente
por diversas gerac¢des. Um tanto dificil de apagar e que carrega uma marca de
brasilidade nesse mundo globalizado, se constituindo como um simbolo do

Estado, assim como o hino nacional.

Em “Quem canta o estado-nacéo®”, Judith Butler e Gayatri Spivak dialogam a
partir de uma cena. O hino nacional americano sendo cantado por um indigena
em sua lingua mae. Para elas a cena coloca em questdo o Estado Nacao, os
conceitos de estado, de nacionalidade, de pertencimento, de deslocamento. A
lingua em que o hino se canta é a lingua do colonizador, com a qual nos
constituimos, ndo s6 enquanto povo, mas antes ainda enquanto sujeito.
Construimos desde o0 nosso imaginario as relacfes sociais com essa lingua. Um
dos argumentos do texto € a necessidade da destituicdo das minorias (falando
em termos de poder econbmico) para que haja a formacdo do estado-nacéo.
Uma homogeneizacéao artificial que privilegia um grupo que, em geral, ja é o
dominante desde a formacéo forcada do Estado, falando especificamente nos
contextos colonizados. Com o portugués foi assim, falamos a lingua do
colonizador, e nesse lugar o projeto de destituicdo, destruicdo ou deslocamento

permanente foi bem sucedido, mas eles ndo contavam que a baderna

% BUTLER, Judith. SPIVAK, Gayatri Chakravorty. Quem canta o Estado-nac¢do? Lingua, politica,
pertencimento. Trad. Vanderlei J. Zacchi e Sandra Goulart Almeida. Brasilia: Editora
Universidade de Brasilia, 2018.
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acontecesse e a imposicdo do controle dos nossos corpos nao pode abafar o
pulso primeiro. H4 algum tempo j4, Butler tem argumentado que n&o ha politica
de mudanca radical sem contradicdo performativa. No caso do hino a
contradicdo se instaura por que ele deve ser cantado na lingua do Estado Nacéao,
mas quando os indigenas ndo o fazem provocam, num ato performativo,
questdes sobre a linguagem, a politica e a performance que questionam inclusive
a manutencdo desse Estado. Num paralelo poderiamos pensar com varias
outras formas de arte, para além do canto e da danca, mas num pais como o
Brasil, talvez a danca seja mesmo a forma que possa evidenciar as contradicfes

do Estado e propor algumas questdes de ordem, ou de baderna.
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CENA 08 - DIFFERDANCE?®!

O bonde segue seu caminho. Passa por cima dos arcos e segue. Nao
parece haver diferenca entre todos 0s que posso ver pela janela. Varias figuras,
diversas figuras. Todas dentro do bonde. De dentro do bonde, ndo parece ter
ninguém igual, todas figuras, diversas, pra nao falar do que as constitui enquanto
cidadas no mundo, 0s corpos que se apresentam diversam em uma infinitude de
caracteristicas. De longe néo faz diferenca alguma, mal é possivel identificar o
namero de individuos dentro daquele bonde. De dentro do bonde, faz alguma
diferenca, inclusive nem cabe tanta gente, cada corpo ocupa um certo espaco.
Parece meio 6bvio pensar que qualquer diferenca que se apresente € dada pela
percepcao que tenho, a partir ndo s6 dos meus proprios processos de pensar o
meu corpo ho mundo, como também a partir do que me foi colocado sobre o
pensar 0 meu corpo em cada espacgo que ele possa ocupar, ou que ele ocupou,
sendo esse mesmo corpo em outro tempo. Como pensar entdo, considerando
tudo o que € posto antes mesmo que eu pudesse pensar sobre pensar o meu
corpo, aquelas diferencas que estdo sendo tdo largamente bradadas por ai, de
outro modo dito, como pensar a diferenca sexual a partir daquilo que outros
tantos dizem sobre a diferenca. Nao se pode desconsiderar a perspectiva de
cada um gue levanta uma questéao e afirma uma diferenca. A questdo da mulher,

a questdo do negro, a desigualdade social se impdem como pressuposto de

91 Com o termo différance Derrida prop6e uma dupla significacédo para a diferenca. Fazendo uso
da grafia com a letra a, o termo passa a portar a significagdo, ao mesmo tempo, da temporalidade
e 0 espacamento que esta presente no diferir. Como explica Evando Nascimento “Derrida
assinala, no différer, a temporizagdo, desvio econdmico e o espacamento, distin¢éo, intervalo.
Para Derrida, o problema estaria em que a palavra différence nunca soube corresponder a essa
plurivaléncia dos fdiffére’, excluindo tanto o valor de temporisation quanto o de poélemos
(divergéncia, polémica, dissencéo, guerra). A introducéo do a na différence visaria a compensar
esse desperdicio, numa fungéo estritamente econdmica.” NASCIMENTO, Evando. Derrida e a
literatura. Rio de Janeiro: EQUFF, 2001, p.144. Ou ainda, como explica Derrida “différance é o
gue faz com que o movimento da significagdo ndo seja possivel a ndo ser que cada elemento
dito ‘presente’, que aparece sobre a cena da presenca, se relacione com outra coisa que nao ele
mesmo, guardando em si a marca do elemento passado e deixando-se jA moldar pela marca da
sua relacdo com o elemento futuro” DERRIDA, Jacques. Margens da Filosofia. Traducéo:
Joaquim Torres Costa e Anténio M. Magalhdes. Campinas,SP: Papirus, 1991,p.45. Com o termo
Differdance, a ideia é pensar que podemos substituir essa temporalidade pelo movimento da
danca, que tem um estado de permanéncia, se entendermos aqui que o movimento da pequena
danca (um dos fundamentos do contato e improvisagdo e que garante a integridade do corpo),
se inicia ainda na formacéo do corpo e se coloca no movimento fundamental para a manutencgéo
do corpo (ou da vida no corpo) que € a oscilagdo do respirar, do estar em contato com 0 mais
abstrato e intangivel que é o fora (ou o ar que esté fora do corpo) com o mais material e concreto
que é o corpo e cada uma das suas partes.
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qualquer pensamento que possa querer pensar sobre a natureza humana nos
seus afazeres. Pensar a autoria da escritura, a partir do corpo, é esbarrar nas
guestdes politicas que o envolvem, certamente, e inevitavelmente com toda a
carga aporeética que s6 o corpo é capaz de criar. Nao ha diferenca sexual, ndo
ha diferenca de cor, ndo ha diferenca social. S6 o que ha é diferenca ou
différance como dizia Derrida. Tudo que h& é diferenca e ndo € que devamos
aceitar que a diferenca € algo dado, natural e por isso nenhuma politica de
minoracao dos efeitos sociais que decorrem por conta das nossas formas de nos
relacionarmos nao deva ser criada e imposta como adequacéo a uma forma (que
sinceramente creio minimamente aceitavel) para a convivéncia pacifica em
sociedade. Nao é disso que se trata. Devemos aceitar que a diferenca é a propria
condicdo de existéncia do existente. Entdo a questdo do sexo, da cor, da
nacionalidade, da origem, da classe social, ndo serdo enfrentadas enquanto
condicdo de andlise biografica dos autores. Ainda que todos os aspectos de
constituicdo de cada um sejam essenciais uma vez que trilham os seus
caminhos, mas, sobretudo, vamos pensar na condicdo que parece alinhavar
todos eles, uma certa estrangeiridade®, maior que um ndo pertencer que se
relacione diretamente ao territorio, ainda que passe sim pela condicao terra a
que pertencemos, cada um de nés. Aqui talvez a condicdo de estrangeiro seja
mais que a terra, o préprio barro, o p6é ou as cinzas do mito da origem. Como
dizem nossos autores, uma estrangeiridade®® de si mesmo. Como na cena do
sonho, um lugar em que se é espectador de si mesmo, ou do que o préprio eu
pode excrever numa escritura. Esse lugar que me sugere uma espécie de ‘mao
leve’ faz com que o corpo todo deslize, inteiro ou parte a parte pra dentro desse
outro espaco que o recebe como que em danca, recebe o corpo inteiro para com
ele dancar nos entremeios da tessitura. E quando o corpo entrega 0s seus

movimentos ao papel, que sao sim levados por uma certa levada, pra falar como

92 Ou ainda, no simbolismo de Nietzsche, a patria (esse territério que estamos pensando) é a
solidao. Do afastamento necessério de si mesmo, como se o territério fosse o préprio corpo do
sujeito, que quando se isola dos outros, afasta-se também de si. Nietzsche, Friedrich. Assim
falou Zaratrusta. Petropolis, RJ: Vozes, 2014, p. 13.

9 “E a minha prépria casa, mas creio que vim fazer uma visita a alguém.’(LLansol, Maria
Gabriela. Um falcédo no punho. Diario |: Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2011.p. 11.) Sentir-se
estrangeiro em casa € uma condicdo de insatisfagdo com o pertencimento que permeia 0s
autores que sdo heranca deste texto, uma condi¢do que alinhava ndo apenas Llansol e Kakfa,
mas também Joyce, Derrida, Artaud, condigdo que hora é pensada num sentido mais concreto,
a casa sendo o proprio territério, da abstracéo dos conceitos como o sentido de povo, ao limite
do proprio corpo, resvalando-se numa espécie de solidao.
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corpo bahiano, um certo ritmo, se eu quero dizer qualquer corpo, que é possivel
ver todo um pensamento passear por um desencadeamento de palavras que

constituem o que chamamos texto.
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SEGUNDO MOVIMENTO - SOBRE
DANCA

“uma danca em que, durante um bom bocado, sé os
quadris se balangam com um tique-tague monotono e a
cara esboga uma expressao lenta e terna. Até que, perto
do fim, brusca e tardia, a ferocidade interior é
espicacada, regressa, sacode 0 copo, domina-o, esmaga
a melodia, lancando-a para os agudos e para 0s graves
(ouvimos sobretudo notas abafadas e acerbas), e chega
ao fim de forma imperceptivel. No inicio,
inconfundivel durante toda a danca, nota-se uma forte
proximidade do espirito cigano, talvez porque um povo
tdo inddémito a dancar s6 se mostre tranquilo diante de
um amigo.”

20 de outubro de 1911. Kafka, Diarios, p. 57
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Escritura. Dancga

Uma danca é capaz de dizer um texto. Ainda que
nado importe o que esta sendo dito, ainda que o
significado, o compreensivel, o racional daquele texto nao
importe. Ainda assim quando um corpo danca aquilo que
esta fora do lugar da significacdo, que se coloca, pois, no
lugar do perceptivel, ou da afeccédo, que pode ser visto
como aquele lugar em que somos afetados e sentimos,
aquilo que nem sempre podemos falar sobre. Mas que
ainda assim esta la. O movimento fundamental para que
danca e texto se excrevam € aquele dos corpos que de
alguma forma conversam durante o ato. O corpo, autor da
obra literaria, se excreve de tal forma que conduz a
provocacéo dos afetos, com o movimento que da ao texto.
Da mesma forma, as imagens geradas sao conduzidas

pelo movimento.

Kuniichi Uno afirma se interessar por uma espécie
de dimensédo catastrofica da vida, em que um corpo é
sempre estranho e estrangeiro podendo “significar
qualquer coisa, ao constituir signos, gestos, mimicas com
todas as suas movéncias. Mas a realidade dada atraves
do corpo rompe com a significacdo. O corpo é essa

ruptura inqualificavel ®* .” N&o importa, para este
pensamento, a producéo de um sentido determinado, que
possa de alguma forma dar a ver algo que tenha
correspondéncia, ou similitude com a realidade, o que
significa dizer que aquilo que possa servir de
representacao, na arte, de um fato historico, por exemplo,
nao tem relevancia para a compreensdo do pensamento

gue se propde aqui. No entanto, também é possivel

94 UNO, Kuniichi. A génese de um corpo desconhecido. Sdo Paulo:
n-1 edi¢des, 2014, p.51.
64

Isso é ficar de pé
deixe sua bunda pesar
relaxe os 6rgaos
internos
para dentro do assoalho
pélvico.
Respire tranquilo.
Sinta o peso dos seus
bracos.

Sinta a coluna surgir
pelos ombros
e para cima dando
suporte ao cranio.
No centro dessa
posicao
observe alguns
pequenos movimentos
eu chamo isso de
Pequena Danca.
Isso parece ser uma
acao reflexiva
especialmente em volta
das juntas
para te manter de pé
mesmo que
vocé esteja bem
relaxado.

Vocé poderia decidir
cair,
mas ainda néo.
Vocé se observa em pé
respirando leve
escapulas pesadas
omoplatas pesadas
sinta a respiracao
Deixe que os 0rgaos
caiam no assoalho
pélvico,
deixe que a coluna
emerja para dar suporte
ao cranio.

Na direcdo que seus
bracos estao
pendurados
sem mudar de diregéo
fagca o0 menor
alongamento que vocé
pode sentir.
Solte.




pensar no quao representativa pode ser a danga,
enquanto lugar da escritura, inclusive com a possibilidade
de resgate da histéria ndo contada de povos que
mantiveram por meio de suas dancas a transmisséo de

pensamentos fundamentais a manutengcdo de suas

tradicoes.

Ainda pensando com Kuniichi Uno quando ele
analisa os diarios de Nijinsky nota que “dancgar se afasta
da imitacdo, da narracdo e do formalismo superior
circunscrito por tudo e isso, por ser, sem cessar,
ilimitadamente, um devir qualquer coisa®”. Um devir
qualguer coisa que definitivamente ndo € a mimese de
algo que esta na realidade para ser transposto ao palco.
Para o bailarino, nas palavras de Kuniichi Uno “a carne e
0 sentimento engendram a diferenca sem cessar, eles
s&o0 movimento atravessado pela diferenca. E por isso
gque nao podem fixar nenhum sentindo, nenhuma
imagem, nenhuma forma”®. Da mesma forma, Kazuo
Ohno afirma que “as imagens e sensac¢des gerados por
seus movimentos nao apontam para um sentido
determinado”®’ Ao longo desse livro-diario-apontamento
de aula, Kazuo repete varias vezes a ideia de que na
danca, assim como na escrita, ndo se trata exatamente
de manifestar um pensamento, mas antes de tudo uma
afeccdo. Retoricamente se pergunta se € possivel dancar
enquanto se pensa, ao que sua teoria € que ndo é
possivel “acreditar numa danca que tenha nascido do
pensar’®® Mas ainda assim hd uma comunicacdo nessa

dangca que nao se pensa, que pretende comunicar ou

9 UNO, Kuniichi, op. cit,p.21.
% |dem, p. 21
97 OHNO, Kazuo. Treino e(m) poema. Trad. Tae Suzuki. Sdo Paulo:
n-1 edi¢des, 2016.p. 19.
% |dem, p. 182.
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Tente de novo.
Ele pode ser menor?
O quase inicio do
alongamento
Solte.

Mais uma vez.

Na direcdo que seus
bracos que estéo
pendurados
sem mudar de direcéo
faca o menor
alongamento que vocé
pode sentir.

Ele pode ser menor?
Pense nele passando
pelas suas digitais
pelas pontas dos
dedos.

Dai,
se ai é onde ele foi
onde vocé comecou
esse alongamento?
Nos bracos, por
exemplo? Ou no
ombro?

Lembre dessa
sensacao

Subindo pelas costas
desde o céccix
0 sacro,
a lombar,
a toracica
a cervical
todo o caminho para
cima até o atlas
entre as orelhas
faca o menor
alongamento que vocé
pode sentir.

Solte.

Mais uma vez.
Ele pode ser menor?

Sinta o peso dos bracos
Relaxe os ombros.




‘fisgar’ o sentimento do outro. Vale notar uma de suas Sinta a coluna emergir

indicacdes em aula: “ndo é para pensar — n&o pensem — para dar suporte ao
cranio

facam até onde, num certo sentido, possam tocar (...). entre as orelhas

Porque é bem melhor dancar no limite do disparte”®® Respiracdo tranquila

A Pequena Danca

Imagine, mas nao faca.
Imagine que vocé vai
dar um passo
com seu pé direito
Qual foi a diferenca?

Imagine, mas nao faca.
Imagine que vocé esta
guase dando um passo
com seu pé direito
Qual foi a diferenca?

Volte ao estado neutro
Parados.

A pequena danca.
Imagine, mas nao facga.
Imagine que vocé vai
dar um passo
com seu pé esquerdo
com seu pé direito.

Esquerda. Direita.
Esquerda. Direita.
Esquerda. Direita.
Esquerda. Direita
Juntos.
Parados.
Respiracao leve.

Sinta 0 movimento do
diafragma.

A presséao e o alivio da
pressao
nos érgdos abaixo do
diafragma,
todo o caminho até o
fim do assoalho pélvico.
Relaxe os 6rgados na
pélvis.

% |hdem, p. 208. E faca uma pausa.
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CENA 09 - EM MOVIMENTO

Ato. Gesto. Escrever implica um movimento. Como posso dizer que € 0 corpo
que escreve sem pensar gue 0 corpo € puro movimento? Talvez essa no¢ao seja mais
clara no modo de fazer da filosofia, que propriamente na literatura, mas mesmo assim,
nao deixa de estar l4. Imagine essa cena. Nietzsche sai de sua casa e caminha
durante oito horas, para algumas vezes pra fazer anotagcdes num caderninho que
carrega consigo, pensa enquanto anda, enquanto seu corpo em movimento sugere as
ideias que ele consegue exprimir. O mesmo acontece com o exemplo de Cixous,
citando um conto dos irméos Grimm, sobre a escapada das princesas, rumo a floresta
para dancar a noite toda, metafora para a escola dos sonhos que se exprime na jungao
dos elementos “proibido” e “gozo”. “Se trata de fazer o que € proibido: prazer
sexual.”'® No conto dos Grimm, as meninas sdo descobertas pelo pai, dada a
demanda por novos sapatos, que eram, todas as noites, gastos nas aventuras
oniricas. O poeta russo Mandelstan a quem Cixous dedica esse conto, dedicou-se,
por sua vez, a estudar a grandeza da Divina Comédia de Dante, se perguntando, por
exemplo, quantos pares de sapato devem ter sido necessarios para escrever o
poema, “que apenas poderia ter sido escrito andando a pé, andando sem parar,
maneira que Mandestan também escrevia. Todo o corpo de Mandelstan estava em

acao (...) andar, dangar, prazer: isso acompanha o ato poético”'%*

Ao descrever essa escola dos sonhos (0 segundo degrau na escada da escrita)
€ a imposicdo do movimento que importa. A ideia aqui, ndo € necessariamente de
alcancar algum lugar, mas do se colocar em movimento para. Ir, ou sair, num
movimento para o exterior, numa tentativa de livrar-se do Eu para que a escrita possa
se dar. Como se, na metafora, andar pudesse livrar-nos das amarras que impedem o
fluir da escrita. Tanto assim que para a autora: “vocé ndo consegue escrever uma

poesia tdo densa e intensa sem o tipo de danga que te faz dangar por ai”’'%2. Mas se

100 “It’'s about doing what is forbidden: sexual pleasure”. Cixous, Héléne. Three steps on the ladder of
writing. Columbia University Press, New York: 1993,p.64 (traducao livre)

101 “that could only have been written on foot, walking without stopping, which | also how Mandelstam
wrote. Mandelstam’s whole body was in action, taking part, searching. Walking, dancing, pleasure: these
accompany the poetic act. (idem, p.64).”

102 “you cannot write such intense, dense poetry without the kind of dance that dances you round the
world. (idem, p. 64)".
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estamos falando de movimento, por que uma escada dos sonhos? Por que Cixous
marca no lugar do sonho um segundo degrau para a escritura? O sonho primeiro,
aguele que ela registra como sendo o lugar que a faz pensar sobre as condi¢cdes da
escrita, esta marcado por um movimento. O movimento presente na jornada dos anjos
em sua decida a terra, subindo e descendo, portando mensagem. I1Sso, pois 0 sonho
€ aquele de Jacob, no livro Génese da Biblia, nele o caminho de Jacob é dado por um
sistema de transgressdes autorizadas por Isaac, traduzindo a metafora, o caminho
que todos devem seguir € esse de deixar a casa, em direcdo ao estrangeiro, ao
estrangeiro em nés mesmo, numa viagem ao inconsciente, aquele pais estrangeiro

interno, como ensina Cixous.

O sonho pode te levar a condi¢do de estrangeiro, de maneira imediata, uma
vez que ndo ha ato preparatoério para chegar ao sonho, como numa viagem a um outro
pais. O cruzamento da fronteira € dado sem nenhuma transi¢do, sem entrada, com
toda a velocidade que néo ha na vida. O que nos faz ao mesmo tempo gostar e temer
0 sonho é o sentimento do segredo que temos quando sonhamos, a lembranca de
que h& uma espécie de tesouro guardado em algum lugar e que pode ser buscado
por meio da escritura. Porém, talvez, possamos afirmar que € o sonho que nos tem,
assim como é a escritura que nos escreve, como diz Cixous “o0 que chamamos de
texto escapa da gente, como o sonho nos escapa quando andamos ou 0 sonho nos
invade no sonho™%, ou nas palavras de Llansol: “é o meu corpo que desliza para o
interior do texto™* . A ideia de Cixous sobre deixar o sonho guiar a escrita vai no
sentido de encontrar aquilo que estad nas profundezas do descontrole, ao que me
parece. Como ela mesma explica o sonho enquanto mola propulsora da escritura nao
€ passivel de interpretacdo como quer Freud, ndo basta ligar os acontecimentos a
realidade. A ideia é deixar que a absoluta falta de controle tome posse do corpo e
deixe sair a literatura dos baixios da escrita, como diria Kafka: “escrever nao esta
posto, ndo acontece la fora, ndo vem de fora, ao contrario, vem profundamente de
dentro.”1% . O terceiro e Ultimo degrau da escada de Cixous € justamente a escola
das raizes. A metafora serve como aluséo para esse lugar profundo do corpo, que

esta ainda mais embaixo do que o pensamento pode alcancar lugar que alguns

103 jpdem, p.98.
104 | lansol, diarios, p.42.
105 Kafka, diarios, p. 118.
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chamam de inferno, e que apesar da conotacdo negativa dada pela comunidade
cristd, tem aquele aspecto de prazer que tanto é caro ao fazer da escritura.
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Cont4gio de afetos

Os afetos independem da existéncia do homem.
Como se fossem verdadeiras entidades ou forcas, que
circulam pelo mundo. O texto, a escritura, a literatura é,
assim, um ser que existe de maneira autbnoma, uma vez
que é, enquanto obra de arte, um composto de perceptos
e afectos. “As sensacodes, perceptos e afectos sdo seres
que valem por si mesmos e excedem qualquer vivido”1%6,
Nesse sentido, pensando junto com Deleuze e Guattari
para que a arte exista é fundamental que seja permeada
de afectos, que por sua vez irdo afetar ou provocar a
afeccdo. De outro modo dito, reconheco a obra de arte a
partir da afeccdo que ela transmite, seja ela qual for ou
quantas forem, e o artista, por sua vez, é esse inventor,

criador, produtor de afectos.

E preciso, pois, entender que por afecto
“‘compreendo as afec¢des do corpo, pelas quais sua
poténcia de agir € aumentada ou diminuida, estimulada
ou refreada, e, a0 mesmo tempo, as ideias dessas
afeccdes™0” E o corpo e sua capacidade de afeccdo que
produz o movimento, que podera se transformar em
danca, ou em literatura. Vale ainda somar a esse
entendimento o que Deleuze desenvolve a partir de sua
leitura de Espinosa “A estrutura de um corpo € a
composicdo de sua conexdo. O que pode um corpo é a
natureza e os limites do seu poder de ser afetado”'%8,

Nessa tentativa de resposta para a famosa pergunta “o

16DELEUZE, Giles; GUATTARI, Félix. O que é a filosofia? 2. ed. Sao
Paulo: Ed. 34, 1997. p. 194

107 SPINOZA, Benedictus de. Etica. Trad. Tomaz Tadeu. Belo
Horizonte: Auténtica Editora, 2014, 2 ed., p. 98.

108DELEUZE, Gilles. Espinosa e o problema da expressao. Trad. GT
Deleuze — 12 Coordenacao de Luiz B. L. Orlandi. Sdo Paulo: Editora
34, 2017, p. 240.
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Muitos de nés andam
em um universo
dividido, o sensorial em
gue o sol se levanta, e
o racional em que a
terra gira. Enquanto
isso, esquecemos que a
lua nasce. E um dilema
para os sentidos, que
nédo podem dizer a
diferenca e um sucesso
para a mente racional,
gue pode.

Um dia subi em uma
mesa de vidro. Nao
havia sensacéo de
fragilidade sob todo o
peso do meu corpo,
entao eu fiquei parado.
Ainda, o vidro ndo
mostrou qualquer sinal
de deformacéo. Mas eu
caminhei
delicadamente. Ela é
capaz de carregar 100
quilos em seu centro,
mas na primeira
tentativa foi dificil deixar
meu corpo cair. Eu
tentei levanta-lo do
vidro.

H& uma forma de
meditacdo que usa o
sentar e examinar o
espaco do corpo por
trés dias. Reparei que
fazia isso vagando
sistematicamente como
um pequeno ponto de
sentido, um ponto de
vista, se movendo
metodicamente. Era
analoga a viséao.

Tentei fazer com dois
pontos de vista,




que pode um corpo”, Deleuze conecta a ideia de afeccao
dando ao corpo os limites que a sua capacidade de afetar-
se pode alcancar, um limite sem limites a principio, que

individualiza a ideia de poténcia do corpo.

Pensando ainda dentro dessa estrutura, José Gil
trata de um espelhamento de forcas que “foi ja referido
por Espinosa, que lhe chamou ‘imitacdo afectiva’, (...)
Daniel Stern, por exemplo, chama-lhe ‘accordage affectif’
que se podera talvez traduzir por (...) ‘contagio de
afectos”. O contagio de afetos € essa capacidade que
cada corpo possui (devido inclusive a atuacdo de
neurdnios reflexivos) de agir como num espelhamento de
afeccoes. Ainda Gil vai dizer que “E preciso definir o corpo
por esse seu poder especifico de espelhar forcas e formas
do mundo. A dindmica do espelhamento n&o implica
reflexo, imitacdo, empatia, identidade de formas, mas
devires”1%°, Cada corpo, portanto, possui em si toda
poténcia de expressdo, que se da por meio do
cruzamento de “formas de ritmos”, ou seja, quando for¢cas
sdo atraidas por formas, ou ainda é do espelhamento de
forcas e do cruzamento com o espelhamento de formas,
gue se da a singularidade de cada corpo. Isso porque 0
espelhamento de forgcas tem origem na propriedade do
corpo de emitir forcas, que seréo percebidas e acolhidas
por outro corpo. E o espelhamento de formas, enquanto
segundo movimento do espelhamento de forcas ocorre
como numa camara de espelhos, onde os corpos estao
sempre a refletir e incorporar as forcas de outros corpos,
sempre de maneira singular, uma vez que ao acolher uma
forgca, o corpo a mistura com outras forgas, mudando

sempre o ritmo e a intensidade.

109 |dem, p. 31.
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mas o resultado foi
imprevisivel, melhor
seria se 0s dois pontos
fossem simétricos. Mas
depois me peguei
mudando rapidamente,
0 que ndo é o que eu
gueria atingir. Tentei
examinar o corpo todo
de uma vez. Isso era
mais satisfatorio,
embora eu tenha me
dado conta que tinha
mudado de um
pequeno ponto de
sensacao para a
sensacao do corpo todo
— ainda uma unidade
Gnica, embora uma
maior. Parecia analogo
a visdo periférica ou a
escuta periférica.

Nessa situacao, a
consciéncia pode
circundar por dentro do
corpo. A unidade da
consciéncia pode
mudar de tamanho,
mas senti que a minha
tinha uma certa
dimensdo em um dado
momento. Talvez esta
seja uma unidade
padrdo da consciéncia:
uma tendéncia ao foco.




CENA 10 - UMAS FIGURAS

Essa € uma longa cena e um tanto cheia de curvas. Entdo, ndo reparem as longas
paragens e os desvios necessarios. Muita teoria foi escrita em diarios e durante a
elaboracdo de projetos de romance. Enquanto o pensamento se movimenta na
tentativa de elaborar a forma que o texto terd, a teoria se excreve. Um dia 26 de julho,
Llansol escreve em seu diario que na Idade Média, “ler um texto era comenta-lo..., a
ideia que um texto é para bom uso, faz-me evocar o meu proprio corpo, e a
sensualidade do entendimento”!°, O meu préprio corpo, corpo de Llansol no caso
dessas aspas, e 0 corpo de quem quer que faca bom uso de um texto e a
sensualidade!!! do entendimento que ndo é nada mais que as afecgdes do préprio
corpo. Bom, nessa altura, Llansol afetada pelas leituras de Espinosa desenvolve um
longo pensamento que envolve escrita e corpo. Ele, escreveu na Etica que por meio
das afecgdes do corpo “sua poténcia de agir € aumentada ou diminuida, estimulada
ou refreada, e ao mesmo tempo, as ideias dessas afecgdes” 112, E a partir do
pensamento de Espinosa que temos a ideia de que mente e corpo sdo uma so coisa.
Uma coisa que pode ser concebida como pensamento ou extensdo '3. Do
pensamento de Espinosa sobre o corpo ficou a pergunta para os contemporaneos
explorarem: o que o “corpo, - (...) sem que seja determinado pela mente — pode e 0
que ndo pode fazer’'4. Na tentativa de elaborar uma resposta, José Gil discorreu
sobre uma série de caracteristicas do corpo que ddo uma abertura para o
entendimento do que pode o corpo. Quando fala sobre o espelhamento de forcas, por

exemplo, aponta um lugar do corpo que trata desse contagio diante da presenca de

110 | ANSOL, Maria Gabriela. Um falcdo no punho. Diério |: Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2011, p.
42.
111 sen-su-al : adjetivo de dois géneros 1. Concernente aos sentidos. 2. Voluptuoso.; 3. Lubrico.; 4.
Libidinoso.; substantivo de dois géneros; 5. Pessoa sensual, lasciva.
"sensual, in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2013,
https://dicionario.priberam.org/sensual [consultado em 22-09-2018].
112 SPINOZA, Benedictus de. Etica. Tradugédo: Tomaz Tadeu. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2014,
p. 98.
113 “tanto a decisdo da mente, quanto o apetite e até terminacao do corpo sdo, por natureza, coisas
simultaneas, ou melhor, sdo uma s6 e mesma coisa, que chamamos decisdo quando considerada sob
o atributo do pensamento e explicadas por sim mesma, e determina¢édo, quando considerada sob o
atributo da extensé&o e deduzida das leis do movimento e do repouso” (idem, p. 103). Nesse exemplo,
Espinosa explica como que uma coisa pode ser considerada e nomeada diferentemente, mesmo sendo
a mesma.
114 idem, p.99.
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outros corpos e de como se constitui por meio das afec¢gbes que sao provocadas
nessa interacdo. Aos 15 de novembro de 1981, Llansol escreve em didlogo com uma
de suas figuras que descreve sua compreensao da atividade de escrita e de como a
desenvolve: “0 dom de envolver uma atmosfera sugestiva na realidade (que procuro
desenvolver pouco a pouco, e a que chamo escrita, seja ou hao expressa verbalmente
e incorporada, por sinais, no papel).”!'>. “Envolver uma atmosfera sugestiva na
realidade” é criar uma certa ficcionalizacdo daquilo que se quer provocar enquanto
afeccdo. Interessante notar, que para a autora, ndo importa se esta ou nao grafado
no papel, importa a criagdo dessa atmosfera, a escrita, ou 0 que ela chama de escrita
e que envolve, pois, ndo apenas o grafar no papel, mas o envolver uma atmosfera na

realidade, que depende, necessariamente de corpos que se afetem.

1151 | ANSOL, Maria Gabriela. Um falcdo no punho. Diério |: Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2011p.
59.
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CENA 11 - SINGSPIELE

E sobre afecgdo. O trago comum que me permite ler um espetaculo de danga como
se fosse literatura ndo reside na capacidade de reter um sentido'®, aquilo que seria
uma/a historia narrada, roteirizada e que esgotaria uma compreensao objetiva do
objeto de arte. Essa maneira € possivel, claro, mas de certa forma imp&e um limite e
propde uma investigacdo do querer-dizer do autor que encerra a obra numa espécie
de objeto de consumo compreensivel e deixa ao espectador/leitor o lugar de
consumidor daquilo que ja esta. De outra sorte, a obra que me causa estranhamento
da condicbes para que se abra a infinitude, as possibilidades de percepcao daquele
objeto, seja o livro, seja a danca, ha na possibilidade do estranhamento um espaco
para o levantamento de questfes, mas antes ainda ha lugar para o atravessamento
das afeccdes provocadas pela obra e que reverberam no meu corpo de forma singular,
ainda que possa vir a ser coletiva. No espetaculo Singspiele!!’ de Maguy Marin, o
dancarino performava uma série de gestos que envolviam tirar/colocar pecas de roupa
gue criavam as personagens, a cada personagem, uma coletanea de gestos
informavam, a uma, a destreza técnica do performer e, a duas, certas caracteristicas
dos personagens que, em conjunto, com a paisagem sonora eram capazes de nos
fazer, inclusive, imaginar certas narrativas, ter empatia, sofrer e até rir de algumas
situacdes. Até ai, ndo ha nada muito diferente do que habitualmente vemos nos

teatros ou nos livros, 0 que a coreodgrafa traz de novo € a mascara que o dancarino

116 Barthes defende a tese de que a literatura ndo é sentido, ela é processo de produgéo de sentidos,
ela é o fim em si mesma, representando o mundo enquanto pergunta, nunca como resposta. “a literatura
nao é mais do que linguagem, e ainda mais: linguagem segunda, sentido parasita, de modo que ela
pode conotar o real, ndo denota-lo (...) cada vez que se fecha a descri¢do, cada vez que se faz como
se 0 mundo significasse, sem entretanto nunca pré-formar o que ainda ndo existe, ela da sopro ao
mundo” (BARTHES, Roland. Critica e Verdade. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 2013. 32 ed., p.172).
117 Em entrevista, a coreografa Maguy Marin, fala sobre o processo de co-criacdo do espetaculo
Singspiele, que se deu em conjunto com o ator David Mambouch e o designer Benjamin Lebreton. It's
always very affecting when you see the face of somebody. So | had this question of what you read
if you don't see the body, only the face.

“Each person’s story unfolds through the need to be recognised, and recognised without reservation.”
This quote from French author Robert Antelme was foundational, a starting point for the choreographer
and her collaborator, French actor David Mambouch. The words are taken from Antelme’s sole
published book, L'espéce Humaine, a reflection on his experience of being imprisoned in Dachau
concentration camp.

To try to find the seed from which recognition germinates, Maguy and David worked together to animate
a series of inanimate faces. They took portraits of individuals, anonymous and famous, and made them
into masks for David to wear.

Maguy: we thought to work with photos of the faces of people that we know, and that we don't
know. To give bodies to these faces. The research was that. To find out how the body of david will
change because of the face he wears. Https://www.draff.net/maguy-marin.html
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usa e que acaba por determinar todo seu gestual. A mascara é composta de uma série
de fotografias de rostos humanos com expressdes diversas, em sua maioria homens
brancos de diferentes idades, classes, e situa¢des sociais, algumas mulheres brancas
e um homem negro. Conforme o bailarino retira a mascara, ele informa com o corpo
toda uma cena a partir de uma expressao do rosto, apenas. O rosto esté fixo, estético,
congelado numa foto. Um Unico momento que se desdobra criando imagens com o
gestual em cena para cada rosto uma expressdo Unica que abre possiblidades
variadas de afeccdes, atravessamentos provocados sem nenhuma palavra, mas que

geram narrativas e imagens tal qual um texto que se valha apenas delas.

A principio, percebi que as pessoas se interessavam pelo dispositivo em cena e
acompanhavam o desenrolar da acdo, mas aos poucos comegaram 0s ruidos, 0s
olhos fechados e comecei a ouvir comentarios do tipo “muito lento, “que sono”, “que
chato”. Umas duas pessoas deixaram o teatro antes do fim, olhando por cima uns 60%
aplaudiram de pé. Na saida do teatro muitos comentarios a cerca da representacéo
de figuras negras (praticamente ausente, a nao ser pela foto de um homem) e, em
geral, a percepc¢do ficou no nivel do enfadonho. Nao pude, apenas numa primeira
observacdo, perceber exatamente se havia relacdo entre 0s personagens, se
contavam uma histéria Unica, se haviam implicacdes para além de mostrar cada figura
e essas leituras corporais a partir da expressao estatica do rosto na fotografia. Mas
essas questdes sugiram um pouco antes da mascara repetir duas figuras, que
desencadearam outras inquietacdes: sera que me perdi pensando o gesto, a transi¢cao
dos personagens, rindo e chorando com o atravessamento causado pelos gestos e
deixei escapar algo que eles queriam contar? Sai com a sensagao de que havia muitas
outras camadas que ndo tive como perceber, talvez aquela fotos fossem de figuras
conhecidas, cenas de filme, talvez, ndo importa muito responder essas questdes 0
guanto importa perceber a qualidade de uma obra que provoca desdobramentos sobre
si mesma causando no leitor/espectador o impulso de sua continuidade. E isso que
Joyce, Llansol ou Kafka provocam desde a primeira linha. A partir de um certo
estranhamento, ha o atravessamento de afec¢cbes que fazem pulsar um nivel de
inquietacédo produtivo, desdobrante, ainda que seja a curiosidade da compreensao
das possibilidades narrativas. H4 nessas obras um espaco literario produzido por
corpos que o possibilitam, veja, vale dizer que ndo ha nesse texto a pretenséo de
restringir o espaco literario ou qualifica-lo de um modo apenas, mas apenas apontar
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a existéncia desse que é um espaco possivel, que esta também na danca, tendo em
vista a producéo de afec¢des, que acabam por relacionar todos na cadeia produtiva
da arte, € esse um corpo autor? Que se constitui coletivamente de todos aqueles
corpos envolvidos, desde a concepcéo, execucado, a apreciacdo da obra? Haveria,

diriamos uma autoria compartilhada?
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A pele. A danga.

Quando do nascimento, a pele toda encontra uma
nova sensacao. E a cada instante, uma nova. “Entre o ‘eu’
e 0 ‘espacgo,’ s6 ha minha pele. Esta € um receptaculo, um
porta-impressdes do mundo ao redor que me esculpe™8.
A cada toque com outros toques diversificados, uma nova
sensacdo ainda e muitas sensacdes outras, a cada
sinestesia que a memoadria ndo consegue manter viva a
pronto acesso, aquela lembranca do que precisou ficar

arquivado numa primeira formacao.

A escrita a se fazer no corpo desde que no corpo
comecga a ser inscrito. Aquele sujeito que se escreve
primeiro no corpo, por meio de sensacdes que se iniciam
na pele. A pele “¢, ao mesmo tempo, um campo de
escavacoes de meu destino — este do tempo que me
esculpe. E, por fim, uma escrita de minha carne, um
conjunto de tracos emitidos, desde o interior de meu
cranio, por um pensamento inconsciente — pensamento
que também me esculpe”!'®, é no toque dela com o
exterior de seu involucro que o corpo passa a excrever,
para Didi Huberman a pele € um paradigma do
conhecimento que se d& por contato. E com a propria
mao, assim que pode estirar os dedos, abrir os olhos,
revirar-se, contorcer-se, desordenadamente, que o0 corpo
passa ndo somente a excrever-se, mas também a dancar.
Desordenadamente. Dancar € o movimento de “ir de um

lado a outro desordenadamente, oscilar, balangar’?°, que

118 DIDI-HUBERMAN, George. Ser cranio. Lugar, contato,
pensamento, escultura. Belo Horizonte: Editora C/Arte, 2009, p. 70.
119 | dem, p.70.
120 D|CIONARIO HOUAISS da lingua portuguesa. S&o Paulo:
Obijetiva, 2008.
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Divagar implica o tempo
necessario para realizar
a analise. Lentamente,
eu mudei a andlise
interior ao redor do
corpo todo. A condigéo
do corpo analisado é
guiescente. H4 uma dor
macante na bunda e na
parte interior das
costas, mas o local da
consciéncia nem foi
sobreposto nem
abstraido pelas
mensagens de muitas
contragbes musculares
decorrentes do mover-
se.

Depois de alguns dias
disso, meu corpo
estava querendo seu
menu habitual de
sensacdes. Mas tudo
gue obtive foi a
sensacao de
consciéncia.
Evidentemente, a
consciéncia estava
mais forte de alguns
jeitos basicos. Ele se
manteve na tarefa por
crescentes e longos
periodos de tempo sem
se distrair com
memaorias ou questdes.

Essa disciplina estava
chegando a uma
parceria. Seria muito
simples descrevé-la
como um encontro
entre corpo e mente.
Talvez fosse mais como
um inventario de um
antigo caderno de
enderecos.




pode ser visto simplesmente desde que o0 corpo esteja no

mundo.

Contato

Em contato, os corpos se movimentam no sentido

de espacializar o corpo, alongando o gesto do tato (o

gesto tactil). E no contato do corpo com o espaco e com

outros corpos que a danga acontece. Se o espaco literario

€ 0 espaco da escritura, se escrever € um movimento de

pensamento com estrutura musical e envolve ritmo,

pausa (siléncios), Maurice Blanchot quando pensa o

Espaco Literario descreve esse lugar do siléncio, que é
fundamental para que se faga ouvir

“Escrever somente comega quando

escrever é abordar aquele ponto em que

nada se revela, em que, no seio da

dissimulacéo, falar ainda ndo é mais do que

a sombra da fala, linguagem que ainda nao

€ mais do que a sua imagem, linguagem

imaginaria e linguagem do imaginario,

aquela que ninguém fala, murmario do

incessante e do interminavel a que é

preciso impor siléncio, se se quiser, enfim,
que se faga ouvir’t2!

se para dancar € preciso um movimento do corpo que
possa exprimir ritmo e pausas, a escritura se excreve
nesse movimento de pensamento ritmo e pausa como
guem danca. Em uma manifestacéo das suas afeccdes o
corpo passa a excrever. O movimento € 0 mesmo, € 0
corpo autor da escrita literaria, um dangarino solitario
“‘dancava sozinho. Ndo é que ele tenha
ficado na frente de outros menos virtuosos
do que ele para fazer um solo, ndo. Néo é

apenas o fato de ele estar evoluindo sem
parceiros de danca. Ele parecia, antes,

121 BLANCHOT, Maurice. O espago literario. Trad. Alvaro Cabral. Rio
de Janeiro: Rocco, 2011, p. 43.
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De qualquer jeito,
reparei a presenca de
um observador do
processo. Havia uma
parte da minha mente
testemunhando as
circunstancias da
investigacao.

Se esta pratica parece
ser a mente gastando
tempo no corpo, poder-
se-ia questionar se 0s
sentidos s&o ou néo
extensdes da mente.

Talvez ndo sejam
relacBes corpo/mente
sendo amalgamadas,
mas uma relacéo
mente/mente. Ou talvez
seja mais exato dizer
“‘mentes”. Esta situacao
pode ser vista como um
esforcgo coletivo.

O corpo se move no
espaco e no tempo.
Afinal, estamos falando
de danca.

Na situacao prévia, tudo
€ multiplicado quando o
COrpo se move. Somos
confrontados com
guestdes psicologias e
de gosto, como: onde ir,
com o que se
relacionar, ou talvez,
como as relacdes estao
mudando.

De habitos? Porque
estamos tentando
improvisar, talvez
possamos escolher nos
mover de novos jeitos.




dangar com a soliddo, como se ele fosse
fundamentalmente, uma soliddo
parceira."1?? (tradugéo nossa).

gue danca, primeiro em pensamento, e cujo pensamento
se expressa como numa danca. Um dancarino que se
acompanha dessa soliddo essencial, uma solidao
parceira, uma soliddo complexa povoada de imagens e
memaorias. Sejam apenas 0s gestos, sejam as palavras,
sempre cheios de ritmo e siléncios. José Gil ao descrever
o plano da imanéncia da danca fala de duas necessidades
que |lhe sdo inerentes. Primeiro € preciso que corpo e
pensamento formem um s no movimento, uma espécie
de fusdo e segundo que o “movimento do corpo seja
infinito, o que implica que possa agenciar-se com outros
corpos dangantes”.!?® Esse agenciamento produz efeitos
gue se reverberam nos corpos dos bailarinos ao ponto de
formarem o que Gil descreveu como um corpo Unico. Uma
metafora que encontra correspondéncia na ideia de
espelhamento de forcas como Gil descreve em outro
momento, ou de afecgdo como quer Espinosa. Dizer, pois
que o diario de autor € um espaco de danca é
compreender que operam nos dois uma mesma troca de
afecgdo que passa por um movimento de exteriorizagao
daquele corpo que é o agente principal da nossa acao.
Dessa forma, ndo se trata de traducdo intersemidtica
entre escritura e danca, mas sim, de pensar que 0 Corpo
enguanto excreve, danca, ou ainda que 0 COrpo excreve,

porém danca. Porque danga mesmo antes de escrever. O

122 DIDI-HUBERMAN, Georges. Le danseur des solitudes. Paris: Les
éditions de minuit, 2006, p. 15 “Il dansait, seul. Ce n’est pas qu’il
s’avancait devant d’autres moins virtuoses que lui pour faire um solo,
non. Ce n’est pas simplement qu’il évoluait sans partenaires de
danse. Il semblait, plutét, danser avec sa solitude, comme si ele lui
était fondamentalement, une ‘solitude partenaire™
123 GIL, José. Movimento Total. S&o Paulo: lluminuras, 2002, 32 imp,
2013, p.99.

79

De paixdes?
Primeiramente, pode
ser o desejo de tentar
isso, o0 desejo de estar
em algum outro lugar,
em algum lugar
especifico.

A mente consciente, ao
nivel que pode assimilar
tudo isso, talvez tenha
gue pincelar entre
elementos e niveis de
elementos e graus de
elementos.

A mente ndo consciente
faz tudo isso calculando
e faz ainda mais ao
mesmo tempo.
Examinar e negociar a
multiplicidade é
aprender a passagem
pelo labirinto.

Martha Graham disse
gue se deve dancar
desde a vagina. E
depois Balanchine disse
gue dancarinos nao
devem pensar.

Tudo isso me coloca
num dilema. Esqueca a
auséncia da vagina,
gue acabou por diminuir
qualquer esperanca de
um dia dancar o papel
de Martha, me dei conta
de que parecia estar
pensando o tempo todo,
enquanto tinha apenas
uma familiaridade
oscilante com a minha
pélvis.

Que situacao! No topo
da minha coluna




corpo exprime-se em ritmo e movimento (ou desliza,

como diz Llansol) para o interior do texto.
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o fantasma de
Balanchine me diz para
parar de pensar. Em
baixo, o fantasma de
Martha pedindo uma
atencao muito mais
desenvolvida.

Os habitos. O caminho
habitual. Iniciando num
orgéao cujo trabalho
chega a consciéncia
apenas pelo caminho
dos sintomas e seus
efeitos. Orientacao.
Conhecemos o espaco
e nossa relacdo com
ele pelo aparato
vestibular do ouvido
interno. Mas néo o
percebemos
trabalhando no curso
normal do movimento.
Se girarmos até
tontearmos, nés o
levamos a informar um
mundo virado depois do
giro ter parado. Mas
essa sensacao nao é
sentida no ouvido
interno. Em vez disso,
nossa postura e
estdbmago seréo
afetados.




CENA 12 - DA PERCEPCAO SENSIVEL A PEQUENA DANCA

Calar todos os sentidos. Forcar a paragem da percepg¢éo dos sentidos no intuito de
sentir o pensamento. Parar também o pensamento e sentir apenas o fluxo continuo
do sangue que corre. Tudo € ritmo e nada mais. Aquilo que agora percebo da
observacédo simples de um movimento que intui uma oscilacao inicial. Uma pequena
danca. Entro em cena s6, a passos largos, um branco iluminado. Um outro me
acompanha e se funde em mim. Sente meu chdo. Sinto seu ch&o. Nosso corpo se
alarga, se prolonga, o branco mostra direita e esquerda dos movimentos que fazemos.
Se nos separamos, mantendo o contato pelas maos, é so6 pra nos estendermos, mais,
e mais, até nos fundirmos novamente, conduzindo o movimento que nos espirala e
nos revela duas partes de um mesmo sujeito. Sinto sua pulsdo por extrair-se de mim,
uma, duas, tantas vezes. Mantenho minha estrutura e te recebo de volta sem nunca
ter te deixado ir. Te seguro pela mao e aos rodopios voltamos a primeira postura,
apenas para nos soltarmos de vez, e na volta, um outro, como que sombra a repetir

em reflexo os meus movimentos.

Da sutileza do toque do dedo na ponta do pelo. Da auséncia completa de peso por
todas as porcentagens de peso e contrapeso. Do ponto de apoio seguro que pode ou
nao passar pelo olhar, mas que certamente envolve o toque. Num 0sso um ponto de
apoio e salto. Salto seguro e preciso. Salto que voa seguro pela cintura que conduz o
corpo, que ja se colocava naquele sentido. E preciso por-se naquele sentido pra que
o salto seja amplificado pelo outro, que como apoio, serve de ponte, trampolim,
estilingue pro outro. E a pequena danca'?* o que ha de mais fundamental nas técnicas
de contato e improvisacgdo. A partir de um movimento interior, aquele que se sente

quando se busca o préprio eixo, e a partir da observacédo desse movimento interior é

124 1ss0 € ficar de pé. Deixe sua bunda pesar, relaxe os 6rgaos internos para dentro do assoalho pélvico.
Respire tranquilo. Sinta o peso dos seus bragos. Sinta a coluna surgir pelos ombros e para cima dando
suporte ao cranio. No centro dessa posi¢éo vocé observa alguns pequenos movimentos eu chamo isso
de Pequena Danca. Isso parece ser uma acéo reflexiva especialmente em volta das juntas para te
manter de pé mesmo que vocé esteja bem relaxado. Vocé poderia decidir cair, mas ainda ndo. Vocé
se observa em pé respirando leve. “This is standing. Let your butt be heavy, relax the internal organs
down into the bowl of the pélvis. Breathe easy. Feel the weight of your arms. Feel the spine rising
through the shoulders and up to support the skull. At this center of standing, you observe some small
movements. | call this The Small Dance. This seems to be a reflexive action, especially around the
joints, to keep you upright even though you're very relaxed. You could decide to fall, but not yet. You're
watching yourself stand. Easy breathing. (fragmento extraido de PAXTON, Steve. Gravity. Bruxelas:
Contredance, 2018, p.35, em traducéo livre)
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possivel perceber uma oscilagdo de troca de peso que como um balango sutil
movimenta lentamente o corpo do sujeito. Esse movimento pode ser imperceptivel ao
olhar externo, ainda que ele sugira uma postura de seguranca e confianca, sutil e
serena. A pequena danca trata de um certo silenciar do corpo em busca de um
movimento originario, primeiro, anterior, primitivo, qualquer palavra que queira sugerir
a imagem de um movimento simples como 0 movimento de inspiracdo e expiragao

gue levanta a caixa toracica em busca de ar e a comprime para o eliminar.
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CENA 13 - DO BAIXIO DA ESCRITA A PEQUENA DANCA

O passeio era 0 mais bonito, vinha num sentido descendente, afinal € pra baixo
gue se anda no passeio da escrita. Tinha curva também, um tanto de curva, tinha
muito mais de curva que de escada propriamente. Como se, em curva, deixasse
descer o peso do préprio corpo sobre seu eixo, derretendo na direcdo do chdo. Tinha
ja conseguido dar corpo aqueles sentires sobre a danca, tinha ja falado em outros
tantos tons pra que pudesse ser ouvido por outros, tinha dancado todas aquelas
palavras até a surpresa que vém do acontecimento que irrompe quando desse outro,
totalmente outro, de quem nem se podia imaginar, surgem passos que como que
deram liga pro caminho. Entdo, era um problema de como dizer da danca que me
chegou a partir dos textos literarios, a partir dos diarios de Llansol e Kafka, e antes
lidos em Joyce nas suas experimentacdes de escritas com Dedalus. Como foi que a
imagem da danca se colocou por sobre o ritmo daqueles movimentos que conduziam
0s passos do meu pensamento, em danca. Do meu corpo que excreve, porém danca.
Porém danca, pra marcar esse movimento que vem primeiro. O movimento do
pensamento desse outro que leio e que conduz, no tempo, no contratempo, na
experimentacdo, 0s passos que 0 meu pensamento da e que me leva também ao
mesmo movimento de escrita, cada vez mais pro baixio como quer Kafka. A direcao
daquele passo sugere que a escritura quer um movimento de descendéncia, que pode
sugerir um fundo daquele lugar, que ndo se sabe se existe, ao certo. Um fundo sem
fundo do fundo profundo, algo assim. A ideia que sugere esse baixio da escrita de
Kafka, o interior da obra de Llansol, assemelha-se a esse movimento primeiro que
propde a pequena danca. Um estado de concentracdo, atencdo e observacdo do
préprio corpo que precisa encontrar o movimento que vem da conexao do centro do
corpo com o centro da terra, como se, enfim, o corpo pudesse reverberar uma
pulsacéo que vem do interior profundo. Que parte de uma oscilagcdo, um balanco entre
peso e contrapeso. Que pode ter tantas formas quanto forem as possibilidades de
cruzamento entre os individuos, pensando que o movimento de espelhamento de
forcas a que estamos submetidos quando em contato com 0 outro segue sempre no

sentido da singularidade. Como Gil explica “o espelhamento de forcas diz respeito,
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sobretudo, a intensidade e ao ritmo das forcas, mas também a forma. Se entro numa

relacdo com um corpo, atribuo-lhe a intensidade e o ritmo dos meus afectos”*?5.

125 Gil, José. Caos e Ritmo. Lisboa: Relégio D’agua Editores, 2018, p.28.
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CENA 14 - A ESCRITURA DE KAFKA

Noite do dia 22, madrugada do dia 23 de setembro de 1912, Kafka escreve O
veredito'?6, De uma vez, e num estado que chama de vergonhoso baixio da escrita
“com esta perfeita abertura do corpo e da alma”?’, como ele diz nos diarios. A leitura
em voz alta que ele descreve como atividade posterior a uma noite inteira dedicada a
escrita do conto e das anotagdes sobre a escritura. E “carregando as costas” o peso
do proprio corpo que Kafka escreve. Entre alternancias de frio e calor, sentidas no
corpo, que, para ele, alternam como a palavra no interior da frase, ele sonha com
subidas e descidas melddicas, 1€ frases de Goethe “como se percorresse a sua
entoagdo com o corpo inteiro”'28, Com o corpo. E com o corpo que Kafka carrega o
peso do proprio corpo. O corpo que lhe é proprio é resultado do seu processo de
formacdo e inclui suas caracteristicas congénitas. Um corpo coletivo, em primeiro
lugar, uma vez que os movimentos séo reflexos dos movimentos dos outros corpos
que o circundam. A cada espelhamento, uma soma de outros movimentos que se
disseminam infinitamente. Kafka tem consciéncia de que o corpo é fundamental para
seu processo de escrita, assim como toda a coletividade que o cercou é para sua
formagdo. Como qualquer pessoa, ele tem “um centro de gravidade (...) que nem a
educacdo mais leviana conseguiria deslocar’'?® um centro de gravidade que precisa
ser cuidado. Em 28 de marco de 1911 Kafka descreve, em conversa com o criador da
antroposofia, Dr. Steiner, um temor que sente e considera muito grave, um estado de
confuséo diante da pulséo de escrita em conflito com as atividades que desempenha
no escritério, pra ele a confusdo “tem as seguintes razdées: a minha felicidade, as
minhas capacidades e qualquer hipotese de vir dar provas do meu valor prendem-se

desde sempre com a coisa literaria”.'*° Sua preocupacgdo é justamente porque o

126 O veredito conto

127 KAFKA, Franz. Diarios. Diarios de Viagem Trad. Isabel Castro Silva. Lisboa: Relégio D’Agua
Editores, 2014.p. 284.

128 jdem, p.232.

129 “conservo ainda este bom centro de gravidade, mas, em certo sentido, ja ndo tenho um corpo que
Ihe corresponda. E um centro de gravidade que ndo cumpre a sua fungéo transforma-se em chumbo e
permanece no corpo como a bala de uma espingarda. Aquela imperfeicao, contudo, também néo é
merecida, sofre sem culpa o seu surgimento. Por isso, ndo consigo encontrar em mim nenhum
arrependimento, por mais que o procure. Pois o arrependimento ser-me-ia salutar, o arrependimento
chora para dentro e assim se consome; chama o sofrimento a parte e resolve todos os problemas como
quem trata de uma questéo de honra; e nés mantemo-nos de pé enquanto o arrependimento nos alivia”
idem, p.20.

130 |dem, p.26.
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interesse pela teosofia poderia afasta-lo da literatura, ou mesmo leva-lo a condicéo de
vida dupla. Terrivel vida dupla, “de que a loucura é a saida”'®l. A saida é Unica, a
escrita diaria. Ainda que intercalada por longos momentos de abandono, a pulséo da
escrita ndo cessa de manté-lo 14, no espaco do literario. Nos diarios, Kafka, ao tempo
em que escreve sobre sua escritura, escreve diversas criticas de teatro, ballet,
literatura, além de narrar fatos corriqueiros e muitas vezes discorrer longamente sobre
uma ideia ou escrever e rescrever um mesmo paragrafo até que ele fique satisfeito,
ou, simplesmente, que o abandone |a, pronto até ser recomecado de novo. Em
fazendo dos diarios um espago para o pensamento sobre o corpo, em um fragmento
Kafka pensa sobre uma afeccéo, como a inveja de um fato qualquer, acompanhar um
movimento, que comecga a partir do centro do corpo “a sensacéao de ter no centro do
corpo um novelo que se desenrola velozmente com um numero infinito de fios que
repuxam tensamente a superficie do meu corpo”32. O mesmo poderia ser dito, por
um bailarino pra pensar a estrutura de seu corpo, a partir do centro, uma expansao
em direcdo as extremidades que possam tensionar todo o corpo. Como em LLansol,
Kafka escreve sobre a escritura saindo de dentro de si, num mergulhar para o papel,
“sinto agora (...)Jum grande desejo de tirar de dentro de mim, escrevendo-o este meu
estado de ansiedade, e assim como emerges das profundezas, mergulha-lo na
profundeza do papel”’. Um movimento que envolve a emersao desde o profundo do
corpo para uma imerséao no profundo do papel. Um movimento de expansao de si para

o exterior da linguagem, para o espaco do literario.

131 KAFKA, Franz, op. cit., p.23.
132 idem, p. 137.
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CENA 15 - KAFKA E A HERANCA

Um dia 25 de dezembro Kafka resolve escrever sobre o fazer literario, suas
vantagens, limitacdes e responsabilidades. A escritura passa pela filiagdo a um
movimento de leitura que compreende o corpo, pois nele se inscreve em marcas, ou
tragos, num movimento circundante, que se revela no ato da escrita, se imprime no
papel, ou ainda se excreve pensando com Jean-Luc Nancy. A escritura de Kafka
passa por uma heranca, que ele reafirma o tempo todo nos seus diarios. Heranca essa
a que estamos inscritos antes mesmo de nascermos e que nos obriga a uma resposta,
ainda que seja a escolha por uma ou outra tradicdo. Um duplo passo imposto, pois,
reafirmar a herangca ao tempo de seguir enquanto sujeito livre diante dela. Derrida
explica esse reafirmar enquanto ndo apenas uma reproducdo da tradicdo anterior,
mas de alguma forma um relanca-la de forma a manté-la viva, pulsante'®3, Nesse dia
de 1911, Kafka comega a ensaiar sobre o que mais tarde, em outras entradas do
diario, vai chamar de literatura menor. Entre seus efeitos vantajosos, convém destacar
“a concentracao da atengao da nagao no seu proéprio circulo e a inclusdo do que vem
de fora apenas como reflexo”, para Kafka, a auséncia de modelos dominantes
proporciona a possibilidade da criagdo e do consequente surgimento de outras
literaturas. A inclusdo do estrangeiro como reflexo parece ser um movimento natural
do corpo. Por meio da capacidade de espelhamento, os corpos naturalmente tendem
a refletir carateristicas, comportamentos de outros corpos. No processo de escrita
ocorre 0 mesmo. Aquelas obras que compdem o0 universo estrangeiro acabam por
participar da formacdo da obra de um artista, que ndo se restringe a mimetizar
simplesmente. Kafka, por exemplo, era leitor dos diarios de Goethe, e sua obra é
produto do espelhamento de forcas que o formaram. No processo do fazer literario é
importante considerar que a “exposicdo dos defeitos nacionais de uma maneira
particularmente dolorosa, € certo, mas libertadora e digna de perdao”'3* Para Kafka,
a escrita literaria, diferente da historiografica, proporciona condicfes para que a
memdria do povo seja grafada. E um assunto do povo “conhecer, carregar e defender

a parte da literatura que lhe couber em sorte, e defendé-la mesmo que néo a conheca

133 Derrida, Jacques. De qué amanha: didlogo/Jacques Derrida; Elisabeth Roudinesco. Trad. André
Telles. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed 2004
134 Kafka, Franz. op. cit., p. 192.
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nem a carregue”®°. Aquilo que foi escrito é parte da heranca do povo e o constitui, na
medida em que a memoria de fatos historicos € fundamental na formacdo de uma
nacdo. A importancia do registro literario e das ideias de Kafka sobre a manutencéao
de uma literatura que nao se restrinja, mas que tenha a abertura da auséncia de
modelos e que possa ser influenciada por escritores mortos, € a ideia de que todos
sdo um so corpo, quando se trata da memoria daquela nagdo. Um corpo coletivo
responsavel pelo registro e manutencdo daquelas caracteristicas essenciais para o
seu reconhecimento enquanto povo. Para caracterizar as literaturas menores, Kafka

faz um esquema, que transcrevo:

“aqui, os efeitos sdo até melhores, em casos particulares. 1. vivacidade a)
polémica b)escolas c)revistas 2. Leveza a) auséncia de principios b)
pequenos temas c) facil criagdo de simbolos d) exclusdo dos incapazes 3.
Popularidade a) ligacdo com a politica b) histéria da literatura c) fé na
literatura, que cria as suas proprias leis.”136

Ao pensar nessa literatura ndo canobnica, da abertura, Kafka propde ndo somente que
se leiam esses autores menores, mas também que o espaco literario pode ser tratado
em sua multiplicidade de possibilidades. A auséncia de modelos exclui o que ele

chama de incapazes, esses seres que tendem a seguir e copiar.

135 Kafka, Franz. op. cit. p.193.
136 jdem. p.199.
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PS... E SE EU TIVER QUE CONCLUIR

Talvez esse seja 0 momento que eu nao queria que
chegasse, nao queria ter que experienciar dizer alguma
coisa ou deixar que meu corpo excreva alguma coisa como
se fosse concluir ou melhor chegar a algumas
consideracdes finais que por terem esse fim ja me parecem
falaciosas desde o principio, pois 0 ensaio sobre o
pensamento de forma alguma pode chegar a algum lugar,
mas deve manter-se no movimento de busca constante por
deixar desvelar novas possibilidades que s6 sédo possiveis
pelo incessante desenrolar de fios que ja estdo sendo
puxados mesmo antes de qualquer um vivente dessa
época ou de qualquer outra, pois que 0 pensamento se da
ai no corpo gque danca desde sua camara, exposto por ela
e num movimento ciclico que ndo se encerra e

infinitamente a reverbera.

De inicio o texto que pretendia bordejar esse que
ensaiei eram agqueles fios balizadores ou melhor
sustentaculos pra que esse corpo pudesse excrever, mas
as primeiras tentativas, quando em teste, mostraram que
referencias bibliogréaficas soltas em fragmento davam mais
trabalho, no sentido antipratico de uma leitura e acabavam
se tornando um quebra-cabecas que nao tinha pecas a
encaixar, mas indicava que haviam conexdes a serem
feitas apenas pelo leitor. Bom, essa parte ainda parece tao
interessante como necessaria, mas a brincadeira ndo pode
deixar o leitor fatigado ou mesmo preguicoso, mas precisa,
sobretudo, intriga-lo ao ponto da continuidade, quem sabe

da releitura.
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No European Space Center
na Bélgica, eles tém uma
simples cadeira giratéria
com um cinto de seguranca.
O sujeito é guiado com os
olhos fechados por 45
segundos. Disseram-me
para colocar minha cabeca
para um lado enquanto
girava. Esta orientac¢éo
estimulou o aspecto para
frente e para tras dos canais
semicirculares, que medem
nossa postura (angulo para
a gravidade) e a aceleracao.
Depois de girar, quando
levantei minha cabega e abri
os olhos, tive a mais
extraordinaria sensacgao de
ser atirado uns seis metros
para frente no espago. No
meio do voo de repente me
dei conta de que ainda
estava sentado. Por um
pequeno momento eu tive
um corpo ao mesmo tempo
em voo e sentado. Depois a
realidade de estar sentado
se tornou superior.

No entanto, mesmo esse
voo exagerado ndo produziu
sensacao no ouvido interno
era simplesmente todo o
meu corpo voando com
medo e adrenalina. Otimo!

O meu préprio aparato
vestibular condicionado por
uma vida de acrobacias,
passeios de carnaval, giros,
rolamentos de aikido,
contato improvisagéo, o mais
condicionado a realidade
esférica que alguém
pudesse razoavelmente
atingir foi iludido e humilhado
pelo teste no centro

espacial. Eu ainda guardo na
mem©éria a experiéncia
fantasmagorica de voar no
espaco como outro
entendimento, com esse
poderoso e pequeno
instrumento de orientacéo.




Ainda aqui esse texto bordejante, que seguira
acompanhando os momentos finais é uma traducdo da
obra Gravity de Steve Paxton com a qual tive contato no
altimo ano de pesquisa e que se mostrou curiosamente em
contato com o texto que escrevia. Traduzir o texto se deu
pelo impeto de compartilhar das ideias, do corpo de Paxton
dancando na gravidade zero. Ainda que em sonho, aquele
corpo foi afetado, ou atravessado por sensacfes que
deram a esse sujeito uma experiéncia que assim como a
experiéncia no European Espace Center, as sensacoes
naquele corpo o fizeram excrever em uma tentativa que me
parece mesmo a de alcancar aquilo que o Professor Jodo
Barrento'®’ fala acerca da escrita de LLansol, € uma escrita
da histéria do humano, no fim das contas. E dessa forma
gue acontece quando o corpo excreve. O texto Gravidade
poderia ser nomeado enquanto o diario, de bailarino no
caso de Steve, que também é autor quando essas duas
figuras se fundem, ainda que a obra tenha sido composta
de textos esparsos e, talvez por isso mesmo, pela pulsédo
de escrita que chega dessa imperiosa necessidade de
escrever de que fala Llansol e que também é uma
funcionalidade do corpo que atravessado, por iniUmeras
afeccdes encontra lugar na escritura. Gosto de pensar que
esse atravessamento interdisciplinar proposto la no projeto
de pesquisa, possibilitou que caminhos impensaveis
acontecessem. E mesmo da ordem do acontecimento que
todo um wuniverso se descortinasse com tamanha
interconexao. Sim, porque é da natureza do ensaiar essa
abertura que faz brotar os impossiveis, como nomeou

Derrida.

137 Na entrevista anexa a esse texto.
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Mais tarde, numa noite,
sonhei que estava num
amplo campo, talvez um
topo plano de montanha e a
atmosfera estava obscura,
cores mudas, a luz
ofuscada. Meu corpo, no
entanto, estava pouco
iluminado, pelo menos
cineticamente.
Normalmente, meus sonhos
S840 mais visuais.

Enquanto eu comecava a
me mover pelo campo,
parecia que ou a gravidade
estava reduzida ou eu
estava incomumente
adaptado.

Meus saltos se tornaram
mais elevados e a
coordenacgdo para pousar e
relancar se tornou facil. Eu
senti claramente a
compresséao do pouso, o
alinhamento esquelético,
guais musculos iriam contrair
e quais permaneceriam
quietos ou dariam suporte.

Com esse nivel de atencao
fisica, a danca consistia em
dar cambalhotas no campo o
cruzando em poucos saltos,
virando e torcendo no ar
para pousar. Eu tinha
alguma consciéncia do
perigo de movimentos tdo
amplo, mas meu corpo
parecia estranhamente
preciso nas suas respostas
ao stress, entdo passei a
suavizar a preocupacao e
aproveitar a danga.

Isso continuou por algum
tempo, em um nivel que de
longe excedia qualquer um
gue eu tenha chegado
acordado, mas talvez
remanescente de tempos
muito, muito bons nos
estudios onde fiz aulas.




Pensar a autoria do texto a partir dos diarios de autor
abriu a possibilidade de estabelecer contato com as
performances desse corpo que excreve, porém danca. Das
coisas mais interessantes que li nesse periodo, talvez
porque tenha me causado esse processo de afeicdo que
fala o professor Jodo Barrento enquanto conversavamos
sobre as formas que LLansol se afei¢oara, ou se filiava por
afeicdo e que provocava um atravessamento no leitor, que
assim como eu, a principio, pode ndo compreender a obra
como ela se apresenta para 0 mundo literario, mas sente
ali uma identificacdo que esta para além do meu corpo ou
do seu e que parece até algo do campo da magia, se assim
preferir ler como Artaud também leu, ou com o texto da
escritora norte americana Alice Walker que prefacia o livro
de poemas, que por acaso eu nao havia lido, ainda que os
poemas eu leia vez ou outra ha alguns anos e se chama
aprendendo a dancar. No texto, Alice conta a historia de
um evento comemorativo que resolveu fazer apds o
falecimento de um parente, reunindo a familia num saldo
de danca e com o propdsito de honrar o poder de cura que
a danca tem, especialmente pra esses povos que vivem
dancando, no caso de Alice, seu exemplo, assim como o
meu, rememora a ancestralidade africana e esse legado de
cura pela expurgacédo do que néao Ilhe € bem. A mesma ideia
qgue ja a escritura de Kafka ou de Llansol carregam com
essa necessidade imperiosa de excrever o corpo e deixa-
lo vazar as afeccdes. Talvez mais que isso, 0 que
especialmente me toca no texto é que a forma como ela
escreve, também é a da revelacdo, da epifania, do que
acontece porque de repente os fios se contatam. L4 em

aprendendo a dancar!3® Alice Walker fala que um dia

138 Aprendendo a dancar
Eu sou a mais nova de oito irm&os. Cinco de nés morreram. Eu
compartilho perdas problemas de salde e outros desafios naturais da
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Acordei me sentindo
estimulado a dancar e
rejuvenescido.

Esse sonho, o Unico sonho
dangante que tive foi
sonhado depois de 55 anos
de dancas e performances
em danca por um homem
dancarino de 71 anos que
esta preocupado que a idade
tenha esmaecido o sentido
de tudo isso.

Aparentemente dancar é
cumulativo e reside nos
nervos e neurdnios tanto
guanto na imaginacao ou na
ambicéo. Faz alguns meses
desde esse sonho e ele ndo
voltou. Se tais sonhos se
tronassem mais frequentes
eu diminuiria minha agenda
de trabalho e cochilaria com
mais frequéncia.

Como estudante de aikidd
gue treinava regularmente,
tive algumas intuicdes
pessoais sobre o Ki, ainda
gue meu sensei ndo falasse
inglés e eu achasse muito
confusa a noc¢édo do ki
chegando no limite do
universo. Mas,
principalmente, era uma
forma de préatica com a
sensacao de conectar
facilmente com o peso de
alguém. Isto é, isso é feito
sem insisténcia. Ele requer
menos esfor¢o do que
usamos normalmente, ainda
gue abaixo do nivel da
contracao voluntaria dos
musculos havia um estado
preliminar preparando os
musculos para uso e
interacdo. As articulacdes
séo estimuladas e seu
estado também e preparado
para a acgao.

Ki parece ser um conceito
que se refere tanto a
gualidade quanto ao




entendeu simplesmente porque a danca pela qual os
negros sdo famosos aconteceu naqueles corpos, foi tdo
somente pelo trabalho no arame ou na enxada ap6s um dia
longo de trabalho escravo, porque era o lombo ou a lombar
qgue recolhia as durezas do dia e era ela que precisava
rebolar a dor pra fora que s6 mesmo pelo movimento
circular ou se quiser rebolativo poderia refrescar as juntas
desses corpos. Um pensamento assim tdo 6bvio que o
corpo repete, ou simplesmente manifesta mesmo sem
instrucdo porque ja esta la inscrito desde muito antes.
“Tempos dificeis exigem dangas furiosas” ou como eu
retraduziria hoje ‘Dancas furiosas para tempos escrotos’ -

cada um de nos é a prova” é também uma mensagem clara

condicdo humana, especialmente nesses tempos de guerra, pobreza,
destruicdo ambiental e ganéncia que estdo muito além da mais criativa
das imaginacdes. As vezes tudo parece demasiado para se suportar.
Antes uma pessoa de depressdes periddicas e profundas, um sinal de
sofrimento mental na minha familia que afetou cada irméo de forma
diferente, eu amadureci como alguém que nunca sonhei em me tornar:
uma otimista descontrolada que sempre vé o copo cheio de alguma
coisa. Pode ser meio cheio de agua, preciosos em si mesmo, mas na
outra metade tem um arco iris que sé poderia existir naquele espacgo
vazio.

Eu aprendi a dancar

N&o é que eu ndo sabia dancar antes, todos na minha comunidade
sabiam dancar, até aqueles com varios pés esquerdos. Eu apenas ndo
sabia como é importante para a manutengdo do equilibrio. Que os
africanos estdo sempre dancando (em suas cerimdnias e rituais)
mostra uma consciéncia disso. Um dia me ocorreu, enquanto dangava
que os movimentos maravilhosos pelos quais os afro americanos sao
famosos na pista de danga surgiu porque os dancarinos,
especialmente nos velhos tempos, estavam contorcendo para fora
varios nés de stress. Alguns dos movimentos na lombar que nos foram
passados, que pareciam ser apenas sensuais foram, sem duavidas,
criados ap6s um dia de trabalho se dobrando sobre um arado ou uma
enxada numa fazenda movida por escravos.

Com o desejo de honrar o papel da danca na cura de familia,
comunidades e na¢6es eu aluguei um saldo, contratei uma banda local
e convidei amigos e familias de perto e de longe para se reunirem na
“ACAO DE GRAGA” para expurgar pela dancar nossas tristezas ou
pelo menos para integra-las mais brandamente na nossa existéncia
diaria. A proxima geragcdo da minha familia, lamentando a perda
recente de uma mée, minha cunhada, criou uma espirituosa danga em
linha que me assegurou que, embora todos tenhamos encontrado
nossa parcela de dor e problemas, nos ainda podemos manter a linha
da beleza, da forma e do batida — ndo ha realizag&o pequena para uma
palavra desafiadora como essa.

Temos dificeis exigem dancas furiosas. Cada um de nds é a prova.
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potencial das conexdes,
aplicado aos nossos corpos
€ sobre a relacéo entre as
partes, depois fui adiante
para as relacdes com o
ambiente. O Ki parece estar
ativo de maneira ideocinética
como uma imagem-efeito
que influenciaria o curso no
gual os eventos podem se
desenvolver

Esse entendimento tem sido
atil para o meu trabalho e
desenvolvimento fisico. De
uma s6 vez, o ki descreve o
potencial do principio da
“extensao” na danca
classica, a fonte e a radiagao
de energia no corpo, a
relacdo da radiacdo com o
ambiente, e a sensacéo de
conexao com o que
ordinariamente é pensado
como “partes” do corpo.

...espaco esférico. Sua
identidade tem a ver com a
massa. A massa do corpo, 0
peso, a 4gua. Somos 70%
agua. Vocé pode sentir a
sua diferenca de orientacéo
guando gira os bracos.

Vocé pode sentir onde o
baixo esta. Eu sinto como se
a agua estivesse operando
em diferentes superficies
das células ou dentro do
sistema circulatorio — o
sangue e seus pesos. Massa
e volume... meio que se
juntado e eu percebo que
iSSo é 0 meu corpo... 0 corpo
tem um extinto primitivo de
sua propria
tridimensionalidade.

A gravidade e nossa relacdo
com ela é uma descricdo da
velocidade com que nos
movemos, da direcéo
daquele movimento em
relacéo ao pogo
gravitacional.




da importancia do movimento, da danca, da escritura, para
a continuidade da experiéncia do humano. Essa
experiéncia, que Llansol entendia como a finalidade de
todo o seu pensamento e que acabou por extrapolar os

limites do vivo até o inanimado.

Esse espaco de escritura que é a danca para muitos povos,
mantém vivas inscricbes que mesmo carregadas de
significados, que a razdo se diverte em justicar, explicar e,
muito acertadamente, reconhece a importancia para se
perceber a histéria escrita nos corpos que continuam a
excrever pelo tempo e pelo espaco, infinitamente, com as
suas devidas evolucdes performéticas. Importante anotar
que a operacdo da excricio que se da nesse ato
performativo que € o gesto, o movimento que se Ié na
escritura e também na danca sdo formas de o corpo se

colocar no fora.
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Poco gravitacional é um
termo que gosto. Eu o
descobri, ha alguns anos, na
ficcdo cientifica. Eles
estariam voando no espaco
onde a gravidade teria pouco
efeito e depois chegariam
perto de um planeta. E a
gravidade do planeta
comecaria a afeta-los e eles
poderiam usar isso ou
resistir e isso era o0 poco
gravitacional.

Mas um “pogo” geralmente
significa um buraco no chéo.
Aqui estamos falando sobre
um espaco esférico centrado
dentro do planeta — e sendo
chamado a sua superficie
por todas as dire¢des pela
gravidade.

Depois estamos falando... de
dancar por toda parte nesta
superficie.

Eu estava muito curioso
sobre as possibilidades do
espaco esférico,
compreendido por meio das
experiéncias acrobéticas que
0 COrpo tem acesso a um
espago pela rotacdo em
torno de seu préprio centro.
Ele pode mudar
completamente sua
orientacdo com o horizonte,
com a luz. Ele pode
rolar/girar, cair, virar.

Eu estava interessado nas
possibilidades compositivas
disso. Assim, quando em 72
comegamos a investigar
Contato Improvisagéo eu
estava satisfeito de saber
gue mesmo que ndo
estivéssemos usando uma
esfera muito ampla, somente
0 espaco em volta de duas
pessoas perto o suficiente
para se tocar, estivamos
envoltos em uma esfera em
gue qualquer posicao era
boa.




E quando se tem dois
corpos e um coloca seu
peso, digamos nos ombros
ou nas costas do outro, ha
ali um centro de massa
compartilhada entre as duas
unidades. De certo modo,
eles se tornam uma unidade
em relacao a gravidade.

Enquanto estiverem
envolvidos em apoiar e dar
peso e mudar o peso e
mudar a orientacao entre os
dois, eles tém um centro
operativo compartilhado
somado a todos os outros
centros que eles possuem.

E provavel que eu me canse
de digitar e coloque de lado
esse computador e também
o digitador em mim e me
volte & outra atividade,
dancar possivelmente.

Vou mudar para minhas
atuais inquietacdes com a
danca, as sensacdes que
estou investigando e
praticando até bem
parecidas com digitar sem
ficar procurando teclas. Os
movimentos, sensacoes, a
l6gica dos movimentos nao
precisa mais ser buscada.

Quando entéo eu danco, eu
miro na direcdo do conjunto
de sentimentos que
identificam o movimento. A
mentalidade se tornou
sensorial.

Minha busca consciente vai
se voltar para outras
questdes, que tem a ver
€com como compor o
movimento no
espago/tempo com
sensacdes internas do
movimento No que eu penso
como “cronosfera”

A cronosfera sugere o
espaco do tempo (ou 0
tempo do espaco), mais que
espago e tempo, e é, para
mim, um outro tipo de
atencdao.

E diferente da visdo de que
a luz revela uma coisa, um
exterior visivel, mas a
cronosfera revela a
transparéncia de todas as
cosias. Isto é, ela oblitera até
o acordo duplo que sinto
com o movimento: de estar
nele e ele estar em mim.

Para o sentido da cronosfera
a dualidade ‘interior/exterior’
é irrelevante. Estar
consciente do lugar, nesse
sentido, traz novas
apreciactes sobre outras
pessoas ou objetos no
espaco.

Ao dizer que parecemos
transparente, eu encontrei
uma maior consciéncia
deles, ainda que os dois
fossem partes de mim e eu
deles.

Assim, uma sequéncia
diferente do entendimento
da composicéo esta
disponivel. Junto com a
aparéncia e o som das
coisas, 0 modo como a
composicao é sentida fica
muito amplificada. E
diferente se imagino o
espagco em mim se movendo
conforme eu me movo, ou se
ele se move por mim
enquanto me movo por ele.

Com a experiéncia sei que a
fragmentag&o do movimento
no tempo em particulas de
experiéncia pode ser
buscada ao infinitesimal.
Racionalmente sei que nédo
tem limites.

e ver o que podemos fazer
para avancar em direcédo a
uma mente e corpo cientes
de sua forca interior para
reconstruir o sistema
humano nao nos termos do
fim da linha, mas nos termos
do topo da linha.

Se as pessoas tivessem
apenas seguindo as Regras
de Ouro... ou comegassem a

E dificil achar as palavras
para falar da sensacéo de
gravidade.

Vocé tem nadado na
gravidade desde o dia que
nasceu. Todas as células
sabem onde fica o chao.
Facilmente esquecido. Sua
massa e a massa da terra
chamam uma a outra.
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Entrevista Jodo Barrento

A casa em que vivia Maria
Gabriela Llansol se
transformou no Espaco
Llansol, onde se conserva a
sua biblioteca e diversos
objetos e plantas de quando a
escritora habitava aquele
espaco.

Vista da biblioteca de Llansol a partir da

Durante a visita, entrevistei o professor Jodo Barrento, curador do Espaco Llansol,
com algumas perguntas que, a época, me instigavam a cerca da escrita de Llansol,

segue a transcricao:

MFA - Vamos comecar entdo da ideia de ser Llansol uma escritora prioritariamente

marginalia ou mesmo periférica

JB - Periférica. Eu comecaria por esse termo. Periférica ela é ou foi. Por uma razéo,
porque olhando pra literatura portuguesa contemporanea, nés facilmente constatamos
que ela de fato ocupa um lugar que ndo € o lugar do centro. No centro quando
pensamos, quer no publico leitor, quer até na critica ou na sua recepg¢ao na imprensa
ou na midia, o lugar dela sempre foi, mais ou menos, de uma periferia da literatura
contemporanea portuguesa. Marginal, ela prépria diz que pela sua pratica de escrita,
que ndo é convencional, que ela quando toma consciéncia do que conhece, do que
I€, do que existe a sua volta, ela toma uma decisdo, como ela diz, que é a de encontrar
uma nova norma. “Um dia encontrei-me sem normas e procurei a minha”, e a norma
dela é de fato a de alguém que no uso da lingua, na escolha dos temas, na escolha
das figuras que ocupam os livros dela que ndo sdo muito portuguesas de fato, é
alguém que se move nas margens, nas margens da lingua e como ela diz, também

numa entrevista, fora da literatura.
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Por isso ela diz "eu nao pertengo a esse mundo da literatura”, o que eu faco é escrita.
Podemos dizer bom, mas a literatura passa pela escrita. Mas ela faz uma diferenca
que pra ela é importante, a literatura € um sistema, digamos, onde ela de fato ndo se
insere. A escrita € o ato, € o gesto, é a fonte de onde nascem todos os livros dela e
ela era uma escritora que escrevia diariamente, mas até nisso ela é diferente, se

quisermos também marginal, mas néo fazia livros como outros escritores.

MFA - A propésito disso, de ela ndo estar inserida numa literatura, pensei que ela
poderia entrar nesse mesmo sistema do Deleuze quando ele fala “por uma literatura
menor” a respeito do Kafka e comparar os dois como escritores que na verdade sao
escreventes, como ela gostava de dizer de si mesma, mas que talvez seja um outro
lugar pra essa literatura ndo s6 marginal, mas filosofica, € filosofia escrita

literariamente.

JB - Sim, também é. Essa nocédo do Deleuze de literatura menor € um pouco ambigua.
Ha quem aceite e quem néo aceite pra Llansol. Primeiro € preciso entender em que
sentido Deleuze entende literatura menor quando fala do Kafka. Kafka ndo € com
certeza um autor menor do século XX, em toda a literatura europeia, ele é hoje
reconhecido como um dos grandes autores, mas por qué menor? Porque Kafka
também como Llansol, mas por outros caminhos, € um autor claramente a margem
de seu proprio tempo e do social. Esse lado também é muito importante na Llansol. O
social de que ela se demarca, se distancia, que ela chamava o sistema gregario da

sociedade a sua volta. O kafka é um autor isolado até na lingua, como a Llansol. O
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alemdo do Kafka € um alemdo muito particular, muito especial, que ndo € o dos
grandes autores contemporaneos. Se vocé compara Thomas Man e Kafka sao dois
mundos, é 0 mesmo que comparar José Saramago e Maria Gabriela Llansol. Mais ou
menos isso, né. Nesse sentido, sim, menor porque a ambicdo e o estatuto que eles
ganham de fato ndo é o dos grandes escritores como Thomas Man e no nosso caso
Saramago. E outra coisa e isso leva naturalmente, mais uma vez, que eles se situem

em uma margem e nao no centro.

A Llansol por alguma raz&o toma o Kafka por um dos autores da sua linhagem, como
ela dizia, entre outros que ela descobre e que muitas vezes sao de fato autores muito
especiais e muito particulares ou ndo séo propriamente 0s grandes escritores ou entéo
sao escritores que, por varias razdes, se afastam da corrente dominante, por exemplo
do romance, do romance realista que ela deixa pra tras porque néo sabe o que fazer
com essa escrita, mas também o romance do século XX que ela escolhe de fato Kafka,
V. Wolf e Musil, por exemplo. Isso tem um sentido ndo €, em parte daquilo que vocé
dizia, a escrita dela € uma escrita pensante, € uma escrita que nao s6 narra, conta
historias, que ela ndo conta muito, mas também conta, mas € sobretudo uma
escrita pensante. Pensando a prépria escrita, pensando o0 sujeito da escrita,
pensando o mundo que ela tras pra essa escrita. Sem deixar esse importante
componente de pensar o que esta fazendo, que ndo é o mais habitual num romancista,

por exemplo.

MFA - Uma coisa que me angustia um pouco e, ja foi dita muitas vezes, € a questao
de ser uma escritora e estar escrevendo didrios ao mesmo tempo em que escreve
romances num género completamente impuro, eu diria, pois ndo se define, e tem uma
linha ténue que ndo consigo separar, talvez vocé consiga, entre ficcdo e realidade,
pois parece que é tudo autobiografico, mas ao mesmo tempo tem uma forca ficcional

que talvez seja 0 que a gente considere para elevar ao parametro de literatura.

JB - Pode acontecer que a matéria autobiografica se transforme em literatura, e isso

acontece muitas vezes, no caso da LLansol eu penso que o que acontece é que ela
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nao elabora e n&do planeja todo um livro em funcéo de criar um elenco de personagens,
pensar num enredo, numa intriga, como acontece na fic¢do, no romance, e isto € muito
simples de entender. Hoje nGs sabemos que ela ndo escrevia um livro seguido, ela
nao fazia livros, ela escrevia. Ha uma pulsdo de escrita, isso que é importante
perceber na Llansol. E uma necessidade imperiosa, dia a dia, de escrever. O que ela
escreve depende muito do que a ocupa no momento, do proprio modo como acorda.
O acordar € muito importante nela e pode determinar todo o resto do dia e tudo o que
ela escreve nesse dia. O que quero dizer € que a escrita ndo € muito planejada, &
muito contingente, nasce com a proépria vida, do dia a dia. Por isso ela diz que escrever
€ o duplo de viver, la em um dos diarios. Dai resulta outra coisa, que vocé mencionou,
gue é o hibridismo dos géneros, ndo ha género na Llansol. Ela tanto pode transformar
os diarios num livro de pensamentos e, muitas vezes faz isso, como pode acontecer
que um livro mais ficcionado a partir de um certo momento se transforme também num
diario ou num registro de escrita proximo do diario, vice versa. Ela navega entre todas
as formas de escrita e ndo se preocupa muito em pensar ‘estou escrevendo um
romance, um conto’, por vezes até usa os termos de uma forma que pode enganar o
leitor. Ela tem um livro que chama Contos do Mal Errante, mas ela tem o cuidado, num
lugar que ja& nem lembro qual é, de dizer, mas ndo sdo contos, esse livro é mais uma
ficcdo que tem uma continuidade, do principio até o fim, ndo sdo contos. Do mesmo
modo, noutros livros que quando comecamos a ler pensamos que ela até vai um
pouco na linha do romance mais tradicional, como por exemplo Um Beijo Dado Mais
Tarde e, por exemplo. Logo no inicio nés assistimos, na entrada do romance, a
apresentacao de uma situacao tipica de um romance realista do século XIX. Ha uma
casa, uma familia, ha uma figura que € a narradora ai mesmo e ha todo o conjunto de
figuras tipicas do romance que usa essa situacdo casa e familia como ponto de
partida, e, no entanto, tudo vai ser desconstruido logo, logo, no primeiro capitulo.
Aquilo que parece ser, mais uma vez, uma historia de familia acaba por ser, por
exemplo, nesse livro muito interessante e importante, desenrola uma narrativa sobre
a aprendizagem da leitura que vocé nédo vai encontrar facilmente num romance que
esse parecia ser, mas nao é, sobretudo por causa do modo como ela faz, o modo que
€ muitas vezes original. Nela, o problema da aprendizagem da leitura faz-se através
de uma figura mitica de referéncia que é Sant’anna ensinando a ler a Miriam, a virgem

Maria. E essa estatua que temos ai serve de inspiracao pra qualgquer coisa que nesse
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livro passa a ser muito importante: os modos de ler, como se aprende a ler, como se
ler, o que é isso de ler. Estamos muito longe do que tradicionalmente esta ai nos

romances tradicionais e isso acontece em muitos livros.

MFA - Sabendo que ela tem uma preocupacao com a formacgao de leitores, por ter
lecionado na Bélgica, ter pensado numa outra escola, parece também que ao longo
dessas discussodes filosoficas, ha a necessidade, ndo sé de uma pulsdo de escrita,
mas de trazer a tona um leitor ideal. Muitos filésofos estdo pensando num leitor ideal,
no que a gente espera desse leitor e a Llansol também, acho. Sdo, entdo, duas
questdes tanto essa que vocé traz de dentro do proéprio livro que ela vem explicando
como formar um leitor, e ela como leitora tradutora que € um leitor duplo, que precisa

ler com mais profundidade para tornar a escrever

JB - Outro aspecto importante se existe essa figura do leitor ideal, que eu néo sei se
existe, mas o leitor ideal, num primeiro momento, é ela propria, diria eu, essa ligacao
entre leitura e escrita € essencial nela. Tem essa expressao que ela usa em um dos
livros, o elo da escrita e da leitura. Para escrever ela tem que ler, e ndo € s6 quando
traduz aqueles poetas franceses, ndo, desde o principio na escrita dela tem uma forma
natural também porque ela cria uma comunidade de figuras, que ela chama de
linguagem das suas figuras e todas essas figuras, praticamente todas, escreveram,
pode ser Jodo da Cruz com a poesia e 0s textos misticos, ou pode ser Nietzsche com
a filosofia ou Holderlin com a poesia ou Fernando pessoa com toda a obra, etc. E
imprescindivel para ler a Llansol, pelo menos a partir da primeira trilogia, o livro das
comunidades ter presente todo esse enorme material que ela fez uso antes, e fez ndo
s6 pra se informar sobre do que os outros escreveram, mas ha ai um processo de
assimilacao e vocé ja ndo consegue diferenciar o que é texto da Llansol, o que € texto
de uma dessas outras figuras historicas que ela leu. H4 muitos casos em que ela os
integra no seus textos sem aspas, € € um processo curioso que nos chamamos de
intertextualidade com o outro, porque ela ndo cita, ela integra no seu préprio corpo
porque € corpo mesmo, corpo de escrita como ela gosta de dizer. Ela assimila. Pessoa
aparece disseminado por Lisboaleipniz, sem citagdo, todos os heterénimos e ele
mesmo, Eckhart, o mistico, aparece logo no livro das comunidades. Nietzsche
aparece também por ai a fora. Isso é um processo muito sui generis que por outro

lado, voltando aos atores traduzidos, as traducfes permitem que ela traduza como
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traduz de uma forma totalmente livre. Quando ela resolve traduzir esses poetas de
lingua francesa o que vai acontecer € uma coisa muito semelhante ao que ja acontece
com a obra, com a sua escrita que é trazer o outro a casa da lingua, a sua casa propria
e a casa propria da lingua da Llansol € a lingua portuguesa, mas muito mais que isso,
é a lingua portuguesa usada por M. G Llansol, que sempre foi uma lingua portuguesa
muito particular, ai se da aquelas tradugbes estranhas q lemos do Humboldt, do
Baudelaire, que ela traz pra casa da lingua portuguesa, como ela sugere la nalgum
daqueles livros. De repente um deles bate na janela e ela abre e deixa entrar e quando
ele entra ja est4 na casa dela, ndo é a dele, isso explica muito o processo de traducéo,

também.

MFA - Vocé falou de todos esses autores disseminados num texto, que ela vai trazer
nao so nas traducbes, mas ai a gente comecou falando de um leitor ideal que mesmo
sendo impossivel, ou utdpico, ainda assim a gente requer que o leitor tenha um

minimo de leituras, porque de outra maneira seria impossivel ter uma entrada no texto.

JB - Podiamos falar de um leitor desejavel, ideal ndo sei se existe, o leitor desejavel
para essa escrita da Llansol tem que ter esse background, mas se ele n&o tiver acho
ele chega no ponto que ela quer levar porque ela prépria indica caminhos. Muitas
vezes ndo tem q ter lido muito Sdo Jodo da Cruz pra poder entrar naqueles livros 1a
do inicio em que ela usa mais essa referéncia do Jodo da Cruz, mas ha uma coisa
importante, vocé chega a Llansol e percebe uma coisa, qualquer um de nés, mesmo
o leitor mais lido, mais erudito e conhecedor tem que reaprender a ler, tem que ir a
escola novamente. Ela sonhou, ja nos ultimos anos, com qualquer coisa como isso,
essa escola de reaprender a leitura que ela chamava de escola duval, aparece ai ja
nos ultimos cadernos, a ideia de uma escola, a escola duval, que ndo € uma escola

em concreto, mas um modo para aprender a ler os textos dela.

MFA — E a gente poderia aplicar isso, esse modo de ler, porque me parece mesmo
que ela requer que a gente tenha um cuidado extra pra ndo deixar nada passar
despercebido. Ela joga um estranhamento no texto exigindo que o leitor muitas vezes
tenha que parar e refletir antes de prosseguir na leitura e ai talvez trazendo isso pra

qualquer outro tipo de leitura que ndo necessariamente exija isso do leitor, mas se o
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leitor vem com essa postura pode ser que mais proveito se tire, ndo sei se podemos

dizer que era uma pretensédo que ela tinha.

JB — Ha ai qualquer coisa como um desafio ao leitor. E importante pra ela se vocé
pega um romance e vocé vai ser levado pela historia ndo para, hdo pensa ta sempre
olhando pra diante. Nesse caso, a leitura, como ela sugeria, e isso ndo € dela, é
sequencial e isso € 0 que ela quer evitar, por isso ela diz que ndo se tem que ler
sequencialmente. A leitura que ela pede é essa leitura que precisa ter alguns
sobressaltos, que precisa parar em certos momentos, precisa entender que chegou
ao limite da compreensdo, o que nao quer dizer que ndo possa chegar quando
ultrapassar esse obstaculo e, isso acontece muitas vezes, pode acontecer na releitura
€ um desses autores que pede releitura, mesmo pra quem ja leu muito. Nés que ja
lemos ja muito, cada vez que voltamos ao livro, descobrimos que estamos lendo outra
coisa, ou coisas novas. E tem outro lado que é curioso, ela ndo precisa ser lida em
extensdo, em quantidade. Ela precisa ser lida de forma intensa e por isso se ha um
leitor pros livros dela, talvez ndo seja um leitor ideal, mas o leitor intenso, como ela

dizia, os intensos talvez entendam melhor o texto dela.

MFA - Isso é muito interessante. Quando comecei a ler a Llansol, eu estava lendo
Joyce, que também exige que o leitor tenha uma intensidade, uma relacédo de afeto

com o texto, né.
JB - Isso ndo falamos, mas também.

MFA - J& no comeco, num dos primeiros ensaios que ele escreveu, Joyce fala do texto
como a curva de uma emocao e eu sinto que a Llansol também tem essa intensidade,

esse afeto como um principio basico de insercéo no texto.

JB - Isso também! Os afetos € Spinoza, claramente. Ha toda uma filosofia que Spinoza
chama afei¢des, dos afetos, que as vezes as traducdes falam em afeto, outras afeicao,
mas é um modo de o corpo, basicamente o corpo, se relacionar com o0 mundo, nesse
caso a leitura mesmo. E ai o lado do afeto € fundamental para ela, sem isso ela néo
conseguiria criar toda aquela comunidade, que comeca por ser dela propria com 0s
autores que ela vai descobrindo, e que depois se prolonga também para a comunidade

dos leitores via de ligagdo o caminho é basicamente por ai. pelos afetos. E claro que
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tem esse lado mais mental e intelectual, que é o de entender uma construcao de frase
que é estranha. Os processo de estilo dela, tudo isso é importante, mas tem muito
leitor dela que € o leitor comum mesmo, sem formacéo académica e que se identifica
com os textos dela por uma pagina, por uma leitura breve, porque as experiéncia da
Llansol que sdo muito do cotidiano, mesmo quando vai buscar esses grandes autores,
sdo muito do cotidiano e se encontram facilmente com a experiéncia de qualquer um.
Qualguer um de seus leitores pode viver essa experiéncia, mas quando |é a Llansol &
gue sente alguma coisa. Esse lado € importante, esta ai o elo afetivo que o leva a se
reconhecer na escrita dela, mas depois 0 que ela acrescenta, que ela sempre
acrescenta alguma coisa, é que € uma mais valia para o leitor e nasce muitas vezes
por essa via da ligacdo afetiva. As vezes é somente um por menor, mas muitas vezes

€ todo um universo que ela cria com que eu me identifico.

MFA — Sim, sim. Uma entrada que se da as vezes pela relagdo com o céo...

JB - Com o céo, uma arvore, um objeto, uma experiéncia qualquer do dia a dia, do

cotidiano.
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Maria Gabriela Llansol 1931-2008. Ergo os olhos para a cupula da arvore. Uma cidade arvore que eu
intitulara O Grande Maior, uma cidade invisivel e que s6 eu via. A arvore, essa, poderia ser vista por
toda gente. Parascreve, 2001

Camara Municipal de Cintra — 2009.

MFA - No fim, uma experiéncia do humano, né?

JB — Muito. Tudo isso é importante, nela. Desde, desde o principio, com uma certa
evolucdo ao longo dos livros, a experiéncia do humano comeca a ser uma
preocupacao com a propria histéria do homem e o ponto a que ela chegou hoje. Com
uma ideia de fundo, de que ainda ndo chegamos naquele ponto, que para ela seria
importante, de uma esséncia do humano. O modo de estar no mundo, de fazer

histdria, ainda ndo chegamos ainda, 0 homem ainda esta por fazer.

Mas tem o outro lado que é a visdo ndo antropocéntrica da obra da Llansol. Nao € o
homem que estd no mundo e ai ela vai convocar todos os seres numa escala sem
limite, que ela chama o vivo e o vivo pode inclusive incluir coisas que aparentemente
nao sao vivas como uma pedra, por exemplo, ou outros seres inertes, como ela diz.
Essa escala do vivo € o que me interessa de fato, primeiro comeca por ser um projeto
do humano além da historia, tentando conseguir levar a prética a aplicacdo de uma
ideia que é da liberdade de consciéncia, por exemplo, que tem um lado politico, mas
depois extrapolando isso, chega no que ela chamava de o dom poético. A capacidade
do dom poético, ndo é de vocé escrever todo dia, ndo, é saber olhar e reconhecer a
beleza das coisas, o fulgor das coisas, a energia que vibra das coisas. I1sso ja na fase
em que ela se orienta mais no sentido do cotidiano, e das experiéncias mais comuns.
Isso ja é de fato um projeto a partir de um nivel minimo que pode ser um canto, uma
planta, que pode ser um objeto, ela alarga, amplia, até uma escala universal, co6smica,

as vezes, ela dizia, escrever é amplificar o mundo. E por isso que o leitor, que até
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pode ndo entender tudo, as vezes descobre, que ele foi sujeito a esse processo de
amplificagcéo, e de repente uma coisa que pra vocé era aquilo e um pouco mais, ganha

outros sentidos.

MFA - essas revelacdes que ela de repente acaba colocando quando diz, por exemplo,

gue o texto é um ser3® me parecem muito epifanicas mesmo, do nivel da revelacéo.

JB - Néao é dificil chegar ai, né. Por exemplo, quando ela diz que o que ela persegue
gue o que lhe interessa € mostrar o invisivel no visivel é facil de chegar a esse nivel
da revelacdo, quase, de fato, da epifania. De fato ha muita coisa escondida sob a capa
do real, que esta ali, mas nem todos veem o que esta escondido ou que pode nascer
de um momento ou de um aspecto qualquer da realidade e é isso que o texto dela
ensina muitas vezes a ver melhor, ver de outro modo, que também tem a ver com o
modo que ela escrevia. O sentido mais importante pra ela € o olhar. De fato ela
escreve muito com os sentidos, com o corpo como ela diz, mas é o olhar, de fato, que
comanda a escrita. Também isso se torna cada vez mais evidente quando ela comeca
deixando pra tras alguns dos primeiros livros em que o ato do pensamento, por
exemplo, trazido por uma dessas figuras, € mais importante. Quando ela entra, cada

vez mais, naguela outra ordem que ela chama ordem figural, de figuras do cotidiano,

139 LLANSOL, Maria Gabriela. Um falcédo no punho. Diério I: Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2011. p.
45
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ai isso se torna ainda mais evidente. O olhar é fundamental e aquilo que se vé nédo é

tudo aquilo que podemos ver, hd muito mais ai que pode saltar pra revelacao.

MFA - Tenho uma duvida, talvez até ingénua, quando ela escreve, o tempo todo ela
mantem travessodes, tracos, que a principio, antes de pegar os cadernos, eu tinha
imaginado que seriam suspensdes na frase que ela optou por ndo usar a pontuacao

a que estamos habituados, mas esses tracos que podem significar tudo e...

JB - Esses tracos sdo também qualquer coisa do que ndo estd a vista, mas também
pode ser, e ndo € muito facil entender o uso do trago porque muitas vezes eles nao
sdo sO um sinal de suspensdo, muitas vezes eles indicam uma chamada ao leitor. Ela
deixa ao leitor a funcdo de preencher aquilo que ela ndo preencheu e que esta la no
lugar do trago, por exemplo, o leitor é livre para continuar aquela frase e cada um
continua de maneira diferente. Eu acho que muitas vezes é isso, também tem outras
particularidades da escrita dela, que € uma escrita de prosa que, as vezes, parece
com a escrita da poesia, porque tem o traco que € uma suspensao ou é sobretudo um
espaco a se preencher, mas tem as mudancas de linha, corta a linha num texto, salta
a linha, faz linhas muito curtas, parece um poema, tudo isso tem a ver com qualquer
coisa que é mais da ordem da consciéncia do estilo dela, do ritmo da prosa dela, que

logo se diz que nédo é habitual, porque o ritmo muito especial.
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JB - Pensando um pouco melhor porqué ela faz essas interrupgdes, essas mudancas
de linha, esses ritmos completamente diferentes do que é normal numa prosa
narrativa, eu acho que tem muito a ver com o corpo no momento da escrita. Com as
emocdes e a forca dos afetos ou o fulgor da realidade que ela descobre, e tudo isso
vai condicionar o modo de apresentacao pela escrita que ndo é uniforme, porque nés
também ndo estamos sempre no mesmo estado de espirito, ndo vivemos as coisas
do mesmo modo, se ela escreve de manha, provavelmente de madrugada como fazia
as vezes, a escrita sai de um modo que ndo é o mesmo modo que quando escreve a

noite por exemplo, tem a ver com coisas tdo concretas quanto estas.

MFA - Olhando os manuscritos, e ai porque a letra também responde a uma certa
intensidade do que se esta fazendo no momento, da pra ver um pouco melhor
exatamente isso que vocé falou, uma intensidade, um fulgor que as vezes ela joga
num traco, num modo de representar, ne?

JB - e no manuscrito € mais visivel isso mesmo, porque quando chega ao livro ja
passou por uma fase de elaboracdo as vezes por ela prépria sobre aquilo que ela

escreve nos cadernos. Nos cadernos € muito evidente que ha grandes oscilacdes nos
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modos de escrita, na caligrafia mesmo e na disposi¢cao que ela escreve na pagina do
caderno, também ai se torna muito mais visivel ainda, mas ela ndo esconde isso,
quando passa para o livro nds vemos quase sempre como esta no caderno. E claro
gue no caderno é mais visivel porque a caligrafia vem mais direto do corpo do que

qguando lemos em livro.
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Digitalizacdo de trechos dos cadernos de Llansol (n&o publicados) em que h& a
ocorréncia da palavra CORPO

Todas as rasuras, espacos, tracados, estavam presentes no original

Caderno 1.10
p.133
sab 7 (?) Fev. 81 (p. 121)

“ O A diz que , quando escrevo, tenho a cara nimbada de prazser, o prazer st a volta
do corpo e nao dentro no corpo.

Emily Dickson Ha de ser alguém e m”da sebe ao Ser” (p.133)

A Narrativa ndo esta onde se julga (p.130)

Caderno 13
p. 01

Escrevo porque um livro € secundario, mas queria guardar por um meio habil uma
tradicdo viva que conservasse 0s gestos e os fatos referentes as figuras

19/X/82 (Contos do Mal Errante p,108)
p.113

manha cheia de sol, em contraste com a atmosfera pluviaria dos ultimos dias; reuni
ideias, imagens , e dai-lhe forma expressiva e a minha resposta luminosa a manha
Ultima/ julgava que o meu corpo era menos maleavel que s6 se desenvolvia num
namero restrito de sentidos. Mas eis que o corpo responde a voz altissimamente que
a chama ele proprio grita assim também ele contem o amor carnal que é bom
condutor do humano. Jade julgava que eu o invocava e apresentou-se rapidaemtne
senti-me chambre sobre a superficie da terra que pisamos

0 regresso ao corpo do A ontem nao podia passar despercebido nesta chapa de
escrita

momento de medo interior de ndo saber dar a forma adequada ao que estou para
dizer
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caderno 14
p. 45

o treino do texto obriga-me a viver numa permanente instrumentalizacdo do meu
corpo e do meio ambiente em que vivo. Mas a reciproca ndo € menos
exata/verdadeira. Seguiu na sua alegria funambulesca o ritmo do corpo, para a
esfera ,quando lhe se inscreva nos seus nés depressivos, espreita 0
momento de oferecer-lheo que, pela matéria luminosa, ele desejaaquilo para queele
tende pela matéria luminosa, e deseaja oportunidade/abertura € aceder a uma
possibilidade (?) de anotar o dia seguinte do impossivel

24/06/83
p.51

Mas o teto deslizante decaia , e quase nada me restava de fora [?] . ja noutro ambito
mas sem volubilidade, pus-me a pensar no problema dos retratos como num
problema teoldgico que entrava, através do pedido de Regina Louyro, e do coldquio,
na minha existéncia se eu desse um retrato para um jornal, ou uma revista , 0 meu
corpo passaria a ser o lugar publico da escrita. Ora um corpo nao é tudo par aa sua
escrita,fluida, que se desprende fluida, dele, e julgo que o relativiza pela
multiplicidade de outras matérias novas/novos corpos , que propde

Papeis avulsos (14002401)

Seré& realmente oposto o principio das coisas materiasi e o principio do
entendimento? dou 0 nome corpo a alguém que veio de novo e reconheco que ha
um conhecimento que desce ndo das ciéncias, mas da obediéncia (Spinoza)

Uma outra modulacdo de registro o ensina que me lisongeram através do
impacto que sempre tive de impor-me para viver. Através da correspondéncia chega
a minha porta a consolagéo.

Caderno 15
24.11.1983 Lisboa
p. 52

Em breve descobri a diferenca entre os corpos que sem ovem por vontade propria, e

0S que se movem ao retardador os primeiros sao corpos firos ardendo, os segundos
S&ao0 corpos quente esperando.
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Caderno 28
Auvers (?)
19/3/88

p. 71

dia seguinte em que falamos do corpo como batiment em francés
construcao e navio;

cada vez eu, eu maior que eu, contituo uma travessia, uma cto perpendicular de
alguém que marcha de nos.

Um de n@s toca violoncelo, e eu penso com a nostalgia do espaco interior e exterior
gue me caracteriza, a energia dos bracos que remam.

E rememoro a conversa de ontem, segundo a apresentacdo cosmogoénica daquele
gue toca violoncelo, e de goethe. A cabeca, o peso/ matéria mais antiga do corpo, o
abracos e as pernas raios/estelares que vieram de longe e de um lugar certamente
aéreo, a sonoridade de toda esta constru¢do navio atravessando as aguas.

N&o quero chorar e entro decididamente nas minhas proprias palavras para que elas
me apartem toda emotividade extemporanea e contemporanea. Do momento
presente, ha um corpo que tera permanéncia.

Caderno 52

Dia de S. Martinho

11 nov 98

Dia em que 0 nevoeiro se manteve até a noite
p. 110/12

acordo com a ideia de que poderia escrever um diario subordinado ao titulo “O
corpo humano” onde a lingua ndo chega, o corpo chega sob as multiplicidades das
sua espécies divergentes.

Ha mais espécies de humano do que estrelas apagadas no céu, e penso que
guando S. Martinho dividiu em partes a sua capa para distribui-la pelos pobres, o
tentou fazer em partes iguais mas a raiz humana é dispar, multiplicada por corpos e
corpos terrivel e isoladamente singulares.

Hoje, tenho a cabeca confusa, nevoeiro contra o nevoeiro que ha la fora. Sé
gosto do nevoeiro quando a minha cabeca permanece clara, e os olhos fendem.

Detesto as pulgas da vida quotidiana, as melgas do quotidiano necessario.
Acordo de manha, e sinto o corpo — primeiro do que a inteligéncia que o habita.
Habita, o u nasce dele, depois de uma travessia que ja nem faz parte da minha
memoria.
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Ha a memoria crivel e a inacreditavel. O visto e o suspenso. O lido e 0
suspenso. Tantas feridas, as vezes, tem o corpo que se lhe apagam os olhos,
incomunicaveis.

Neste momento meu corpo recusou-se a seguir mais sua linguagem, e um
desejo de estar sem a linguagem, subiu por mim., a minha méo. O nevoeiro ruturou,
quebrou-se , tudo é extensivel ao corpo humano neste quarto representado pelo meu
corpo. Ao perder a consciéncia de que o propor humano existe sé
pode surgir o pobre marginalizado no fundo do corredor, etc., etc., etc., e a
degenerescéncia continua de um a sobra descendo sobre a Terra.

Deixe-me longe levar pelo nevoeiro, e regresso ao meu corpo, o ha de mim
lembro-me de Vergilio, do seu mim, salto fundamental para a interrogacao sobre a
linguagem. Caderno 53

Caderno 53

Folha avulsa (datilografada)
5300403

Sintra, 23 de dez de 98 (quarta)

Acordo na minha cama de juncos de Parascreve, com a ideia de que poderia escrever
um Diario subordinado ao titulo “O corpo Humano” onde a lingua nao lambe?! atinge,
0 corpo chega, sob a multiplicidade das suas espécies divergentes. H& mais
espécies de humanos do que estrelas apagadas no céu e creio que quando Sao
Martinho dividiu em partes a sua capa para distribui-la pelos pobres o tentou fazer
em patés iguais, mas a raiz do corpo é dispar, despersa por situacdes terrivel,
isoladamente singulares.?

Caderno 60
1.01.2001 (de madrugada)

Ha o corpo que se activa(?) a meu lado, e ele quer exprimir-se — nascer e
voltar; senta-se na cama, apoia-se no cotovelo e rapidamente o sangue em
movimento flui para o jardim, e regressa a cama onde esta bem, em face do texto,
ou seja , em face desse corpo que é seu e outro. Como exprimir-se se falar € pouco,
se escrever é pouco, se levantar-se é pouco,

se olhar e beber, sumo de laranja é pouco ainda

Falta o amante ou a amante, € indiferente pois o corpo que ela sente na
terceira pessoa € vario e um sé. Uno, principalmente com ritmo e tendéncia
permanente para amanhecer como amanha. Olha, estao por todo o
lado as cores e a porta sagrada abre-se para o livro, fechando-se sobre ele com
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estrondo e inocéncia. O livro € livre do deitar-se com quem quer, acendeu-se a luz
do quarto, a secretude dos amantes jaz na cama,

o dilecto € sempre 0 mesmo, os preferidos sao diferentes e escolhem,
sobretudo para vé-la a parte da manha que ela imagina

Ela imagina a madrugada, a aurora e a noite, de dia interroga menos o
corpo que aprende. Ouve-se o0 vento, habitual neste inverno, transferir-se para
longe, e depois ingressar, ja com outra voz, a que se mete pelos ouvidos do texto
quando ele adquire e volta ao(?) corpo com que escreve.

Uma pequena accdo moldavel a narrativa deve ocorrer no quarto. Vejo uma
jovem que entra, e tropeca huma cadeira, brinquedo de crianca, que esta colocada a
beira da mesa. Essa mesa sustém uma cidade que é uma multiddo de faces de
coisa heterdclitas. A jovem apanha a cadeira, e senta-se nela, olhando para mim,
gue nao me reconhego.

Deita-se entdo no meu peito, como uma medalha de inscrigdo antiga.

Pergunta-me de que lado tenho o corac¢éo, o reponho-lhe “no mesmo lugar”. “ € mais
belo agora?”

“E mais complexo(?) e simples: Bela vai perdendo a significacdo: Belo (?)
esta tdo proximo, tdo aqui, que ja nem sei e a sua beleza existe”.

E o que diz, meu corpo, de madrugada. Outros corpos vao principiado de
andar pela rua em automaveis e a p€, com canto e no cheiro (?) do galo.
Ouco as primeiras horas. Antes estava dormindo. A pequena cadeira de crianca
senta-se (?) ao meu lado, sob uma forma que equivale ao silencio. Um , dia 1.

Dia da unidade dos que respiro sabendo a discusséo da estrela é o
centro radioso da unidade.

Caderno 61
24 de fevereiro. Sintra
p. 19/21

Ando, pereste-livre, nestea conjunte-totalidade de poemas, como Adma-por
uma cidade remota que anunciasse os ultimos dias de Pompeia. Procura-se , aqui,
uma espécie de estética do amor , que ndo tem nada a ver com a fulgaraizacdo das
almas, mas dos corpos. E esparro com o sentido de corpo — que te sido outro,
atraves da variada propulséo de meus livros. Tal separacao entre corpo e alma,
seria, afinal, implacavel para outro caminho que procurasse o amor. Mas nestas
cangoes, € levantadas a poeira de uma estética que me parece perdida, e que tem
muito a ver com os actos concretos, fisicos, de amar. E o luar libidinal ao contrario, o
fulgor sai pela janela abandonando esse corpo __ exausto de fulgor. O caminho
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inverso seria 0 meu € o olhar penetrante que criaria todos esses aderecos da
arte de suscitar com a paisagem disponivel, a maxima amplitude amorosa de
alguém

O espaco edénico seria entdo o lugar destes corpos em que a alma se
une ao diadema do corpo em que o corpo é um com o diadema da alma.

Mas ndo empreguemos estas palavras duplas e, no entanto, divididas. Do
prazer amoroso espera-se outra coisa e, do tumulo, Bilitis junta ao prazer pretérito o
novo prazer deste amor. A principio, diz-se incapaz. Mas depois?

Ela que conhece a arte da paisagem, e 0s sexos de toas as plantas e pedras,
incluindo as humanas, abaixar-se -a para apanhar o fulgor. Assim nao teria
perdido gue possuias demais, mesmo louvando -a (?) contra a diversidade
da paisagem e da redundancia, sempre inventiva, dos gestos amorosos.

Caderno 67
p.154 (comeca na p. 152)

16 de maio. alvorecer de domingo

Encontrou uma jovem a bordar a tessitura dos destinos cruzavam-se ruas e
lampadas; era de noite, nas linhas de bordar e na estrada da cidade. E ncessario
descobrir as curvas de mais luz. Talvez um seio, talvez o meu préprio seio, talvez
um seixo onde repousas a primeira rua da criacdo. Nada era estranho, apenas fora
de lugar, pelo seu requinte simples.

O caminho préprio era uma navegacao no cume do bordado.
Imaginariamente, de onde tudo se pode ver, acreditar visto (crer visto) por um
orificio.

aprecio as civilizacfes orientais para nelas projetar o meu espirito,

nao o meu corpo. O corpo sobre o espirito, comprimindo-o0 , torna-se a sua parte
interior. E o entrelacado é tal que a primeira frase afirmativa deste bloco operatorio
verbal ndo tem sentido. Mas como o sentido se quebrou , resta a
passarella gue atinja o dorso da primeira vaga. E assim
sucessivamente até que eu “nds” , sem carregamento caia ao mar.

___depois vem o péassaro, o melro azul que tenta seduzir-me e jame
seduziu, desde o inicio das penas da sua primeira cor 0 negro.
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p. 157
17 de maio

Diz-se que o espirito ilumina o corpo; eu ndo gosto desta dicotomia transversal;
digez-se que o corpo ilumina o espirito, eu antes digo que o espirito mergulha no
COrpo para ser mais espirito, e eu ndo gosto, no entanto, também, desta dicotomia
verticalgye—————————gue-seja—2 habitual libidinal. De um a outro digo, que ao
nivel em face do luar libidiral que nos persegue, o ausente veio satisfazer-se no
presente.

Caderno 71 2005
p. 170/171
Os bailarinos de leitura

24 de agosto/para Jo&do Neto

Imagina que escrevendo nos livros eu estou a dirigir uma carta sobre o corp’ a
escrever e no corp’ a escrever pairam os livros, o devir, a memoria e a desmemoria.
____ apaisagem—E que conseguimos que o nosso corpo individual entre por outras
construcdes ao mesmo tempo mentais fig. E univers. E ele préprio se sinta
paisagem. motivo de ressuscitacao para outros. Nao ressuscitacao final

dos tempos __ esta ressuscitando ja. versahdo-gue-seurepouso-seja-de
descoberta do gue ja nao the resista e vé

A toda a hora esse belo corpo escreve porque deixa tragos de amor para o
outro mas caminho através de caminhos da vida e da morte que talvez néo
exista seja apenas a assuncao de outra paisagem pelo corpo

escrevi-te tudo isto sem refletir muito e cedinho, pela manha , e parte do meu
corpo ainda dorme no corpo inteiro. E disto que progressivamente sem perder a
memoria criadora do esquecimento, a rapariga livre se esta a lembrar o corpo a
escrever joga o jogo da liberdade da alma, talvez a razdo porque esse corpo 0
teu, o da rapaiga, ou qualquer outro que assim seja mével e ja ressucitado te
atrai tanto.

Mas __ ndo sei 0 que dizer. O texto diz.

* O caderno se intitula OS cantores de leitura e abre com a folha de guarda onde se
|é especialmente dedicada aos animais cantores de leitura como nés.

Série 2
Caderno 73
P41/42
8 de janeiro de 2007
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Os dias dividem-se em capitulos que orientam uma frase Unica

os dias sao todos iguais, 0 corpo tornou-se o equivalente dos dias, embora
melhore na vertente do corpo, e se mantenha um insubordinado selvagem na
vertente do espirito

Afirma que é selvagem e ndo aceita regras civilizacionais além das
suaa. D4-me um trabalho imenso ouvir gotejar a sua respiracdo descontrolada. Batee
todas as portas e podert-se —ia dizer que exclamava:

com a inocéncia do arrulhar das pombas,
A revolta chegou a cidade. Creio que ele — o corpo — tenta libertar-se

das pressdes de quando estava sdo. Porque escolheu esta altura. Por que é tempo
de guerra combatente.

Terei eu vivido numa guerra passiva quando escrevi.

Curso de siléncio de 20047

(amigo e amiga)
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