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"Ao fim de uma vida, um corpo estd cheio de sinais do que Ihe aconteceu,
do que em cada dia lhe p&e a marca de uma presenca (...)
O udltimo inquilino de um corpo é o 'eu’ que ele é."

(Vergilio Ferreira, in Pensar um corpo)



A Memoria dos meus Mestres de vida:

meu avo Garcia, minha avd Td, minha avé Emilia

€ meu pai, Vasco,

a quem reconheci sempre honra pelos principios, pelos meios e pelos fins

e de quem continuo a lembrar-me de cor(acdo)



Apresentagao

Para tracar o contexto em que se enquadrou a realizacdo deste trabalho de
projecto de Mestrado, penso ser relevante comecar por descrever a situacao que faz
sentido visar, dentro do meu percurso.

O meu interesse por uma constante procura em diversas areas e
manifestacGes nas Artes, assim como a crescente relagdo com o publico, incutiu,
desde sempre, em mim, um desejo de as explorar e descobrir.

Foi assim que, depois de frequentar a Escola Superior de Danga do IPL, no
ramo de Espectaculo, de estudar Musica no Conservatodrio de Lisboa, em Voz e Canto,
e ter Workshops de Teatro e Musica Improvisada em diversas Instituicdes, rumei ao
European Dance Development Center, Universidade de Artes de Arnhem na Holanda,
para uma licenciatura em Coreografia e Interpretacdo, com uma série de disciplinas,
em diversas dreas da danc¢a, com técnicas de relaxamento, do teatro, da
performance, da musica, com muita improvisacdo (um lema da escola), luz, som,
video, o que me proporcionou uma evolucdao e uma aplicacdo versatil no meu
trabalho artistico.

Dentro destes contextos, tenho trabalhado como freelancer, desenvolvendo
projectos a solo ou em parceria com colegas.

Para uma melhoria das minhas préprias competéncias e preferéncias, optei
por voltar a estudar, para concluir o presente mestrado em Ciéncias da Comunicacao,
Especializacdo em Comunicacdo e Artes, aprofundando temas e conceitos, como
criadora, e numa capacidade de sintese e analise, de forma tedrica.

Ao realizar este trabalho de projecto, reflicto no meu passado e trago o corpo
para o meio da reflexdo. Pretendo evidenciar a experiéncia de vida, da memodria
inscrita no corpo, partindo da pesquisa, numa discussao do corpo que se representa,
falando sobre si mesmo, e que enfatize a condicao auto-referencial e auto-reflexiva
desta comunicacao.
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Resumo

O trabalho de projecto aqui apresentado procura analisar a memoria e a
representacdo do corpo do intérprete-criador em palco. Com o corpo como o meio
essencial para a representagdo, procura-se identificar elementos de expressao e
comunicagdo, através da percepg¢ao e da experiéncia de si mesmo, na memoria
corporal, que se torna visivel no discurso de movimento e voz, e, na esfera relacional,
com os outros, em palco, mostrada ao espectador e visto por este.

Em diferentes perspectivas, pretende-se entender a memdria do corpo do
actor-bailarino, através da percepg¢do somatica, com situagdes, marcas e historias em
torno do corpo. Ao analisarem-se as qualidades das ac¢des do intérprete-criador,
espera-se remeter para o que esta escondido ou por se manifestar. O uso da
acumulacdo e da repeticao num ciclo de eterno retorno, na diferenca e na derivagao
foram elementos que considerei como parte de estruturas de composicao, e que, ao
interligarem-se, queremos observar na representacao através do corpo.

Propusemos que a memoria, inscrita na experiéncia do corpo, se desvendasse
na simples presenga em cena. Numa viagem interior, no contacto com informagdes
gue, podemos escolher por de parte, ou que, sendo secretas, estdo adormecidas,
parecendo invisiveis. Numa procura destas sensacdes gravadas no corpo, pretende-
-se que sejam lidas pelo olhar mais atento, para darem sentido ao fenémeno teatral
da representacdo. Neste presente trabalho de projecto explana-se as situacdes
experimentadas com estas demandas.

O actor-bailarino-performer, numa percepcao somatica, na relacdo com peso,
tempo, intensidade e ritmo, manifesta-se no momento presente e na representacao
do corpo. O corpo representa-se a si mesmo, através da apresentacdo do tema
'corpo’, sendo valor primordial para a dramaturgia do corpo, e no teatro do corpo
neste projecto.

A escrita deste relatério vem da componente pratica que foi o espectaculo de
teatro-danca Memdria do Corpo, com criacdo de cenas, a partir de experiéncias
pessoais sobre o corpo, e (re)criacdes de quadros inspirados em A ultima gravagdo
de Krapp de Samuel Beckett e As cadeiras de Eugéne lonesco. Foi um laboratério de
experimentacdo dos conceitos deste trabalho, com integracdo de som, imagens e
aderecos, compondo assim um territdrio hibrido.

Palavras-chave

Memodria do Corpo / Discursos do Corpo / Representacdo / Percepcdo Somatica /
Repeticdo e Diferenca

vii



Abstract

The project presented in this report intends to analyze memory and
representation of the body's interpreter-creator on stage. With the body as the
primordial media for representation, it tries to identify elements of expression and
communication, on perception and experience of itself, in the body memory, visible
in the discourse of movement and voice and, in the sphere of the relational, with
others on stage, showed to the audience and seen by it.

In different perspectives, one tries to understand the memory of the actor-
-dancer's body, through the somatic perception, with situations, etchings and stories
around the body, to form and shape, drawing movement in space, or creating
unexpected qualities in the actions finding gestures that were hidden or not
manifested yet. The use of accumulation and repetition, in a cycle of eternal return,
on difference and derivation, were considered as part of compositional structures,
interconnecting, and seen in the memory, revealed through the representation of the
body.

Memory is inscribed in the experience of the body, unveiling itself, with the
simple presence on stage. In an internal journey, there is contact with information
that we can choose put aside, being secret, in the past, or being dormant, and
seemingly invisible. However, looking closer, feeling the sensations marked in the
body, they can be real to the keenest eye, making sense to the theatrical phenomena
of representation.

The actor-dancer-performer, in a somatic perception, in relation to weight,
time, intensity and rhythm, manifests her/his body in the present moment and the
representation of the body. The body represents itself through the presentation of
the theme 'body' being the essential value to the dramaturgy of the body, and in the
theatre of the body in this project.

This report comes out of a practical component that was the performance of
theatre-dance Memory of the body, with the creation of moments based on personal
experiences about the body and (re)creation of sketches inspired on Last tape from
Krapp by Samuel Beckett, and The chairs by Eugéne lonesco. It was a laboratory of
experimentation of concepts for this project, having as well an integration of sound,
image and scene objects, thus making a hybrid territory.

Key-Words

Memory of the Body / Discourses of the Body / Representation / Somatic
Perception / Repetition and Difference
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Introdugao

Toda e qualquer histéria de vida existe através da memdria ou de parte dela. O
tema da memdria tem acompanhado muitos processos da minha vida, nas vivéncias de
trabalho, académico e profissional. Por ter tido o privilégio de me poder aventurar em
diversos campos das artes do espectdculo, num caminho de crescimento com estudos de
danga, musica e teatro, desenvolvi varias e distintas abordagens, para me aproximar do
gue pretendo.

Numa fase da minha vida relativamente recente necessitei de uma paragem,
devido a um problema emocional que afectou, durante um periodo, a meméria recente
ou de curta duragdo. Passei por um tempo em que ndo conseguia armazenar, decorar,
ou encontrar os meios normais de me relacionar com o mundo. Passei por um
tratamento cuidado, para, pouco a pouco, recuperar as capacidades em pleno. Pude
'brincar' com a (in)capacidade de reter informag¢do e colocar-me noutras posicoes,
perante a percep¢dao sensorial, e as nogdes sobre a consciéncia, em relagdo a mim
propria e aos outros. A percep¢ao do meu préprio corpo, as sensa¢des analisadas sem
pressa de concluir algo, e toda a somatizacdo que tive de entender, foram, no entanto,
de grande valorizagdo emocional, com a paciéncia como minha aliada. Foi uma
aprendizagem longa mas com uma recuperacao completa e feliz.

Sentindo-me pronta para novos desafios, resolvi candidatar-me a este mestrado,
com vontade de articular conhecimentos, de aprender conceitos, num local mais
académico do que aqueles que tinha frequentado até entdo, propondo-me novas
situacdes. Depois da frequéncia de semindrios em que o corpo, o espaco, o real, o virtual
e a propria comunicacdo foram debatidos, observados, lidos e até experimentados
(como em artes digitais e documentario), cheguei a componente nado-lectiva com a ideia
de que o corpo, o discurso do corpo, e suas formas de expressdo e comunicacdo podiam
estar inseridos numa pesquisa. Encontrei um propédsito de fundo através deste trabalho
de projecto. A memodria como tema constituia um desafio e, por isso, atrevi-me a

mergulhar neste territorio.



Comecar por conceitos mentais e por definigbes como ponto de partida de um
projecto ndo era, no entanto, um procedimento normal para mim, ou que eu
costumasse ter para criar um espectdculo. Nao quer dizer que praticar uma teoria,
bastante especulada verbalmente antes de ser posta a prova, em conversas com
consultores, professores e intérpretes ndo tenha sido um desafio. Na linha de discussao,
apercebi-me que o tema da memoria do corpo e da curiosa dialéctica em torno desta,
no discurso sobre o corpo que se representa, justificava-se numa proposta auto-
-referencial.

A linguagem hibrida que advém das estruturas de construcdo deste projecto,
utilizando recurso aos sentidos e a percepc¢ao do corpo, trouxe consolida¢do ao presente
trabalho (primeiro teoricamente, falado, discutido, e depois na escrita) e ao espectaculo
apresentado em publico (pratica de conceitos postos em cena, depois de
experimentados em ensaios). Como se tem verificado nas uUltimas décadas, é também o
espirito dos tempos. Conforme Claudia Madeira (2010: 95) o explana, o hibrido
introduziu-se como paradigma na sociedade contemporanea, ganhando "o estatuto de
'paradigma invasor'". Esta presente nas tendéncias globais, na construcdo de identidades
e em todo o género de papéis sociais. Este trabalho o demonstra, numa integracao de
temas actuais, como normas e formas organizadas em fronteiras da comunicagao.

No processo de encenacdo e coreografia, retomei e integrei a percep¢ao somatica,
estudada por mim em praticas de danca, aplicando-a e utilizando-a nas experiéncias
desse percurso, em relacdo a memédria, perdida e achada, analisando-a e refazendo-a

num processo de distanciamento, na composicao de Mem©ria do Corpo.

Imagem 1 — Inés Barracha (1982-). Fotografia 4 - Orgaforma II; cedida pela autora.



Ao desafiar os intérpretes para a criacdo de cenas a partir de realidades intrinsecas
de cada um, procurei interligagdes entre visivel e invisivel, entre o que é mostrado e
ocultado, o que se assemelha ou se distingue de cada experiéncia do corpo, o que pode
nascer a partir da derivagdo, do que se recomega e onde se pode acumular movimento.
Ndo tive com isto uma intengao terapéutica, nem nos ensaios, nem em palco, comigo ou
com os colegas de trabalho, apesar da inerente possibilidade de acontecerem melhorias,
como pude verificar na pratica, e em testemunhos de diversos pensadores e

encenadores, como Peter Brook (2008: 194-195), que diz: no acontecimento
imediato ha um resultado inconfundivel. Duas horas depois do inicio de cada sessao, as
relacbes das pessoas ali presentes estdo ligeiramente modificadas, por causa da
experiéncia na qual estiveram mergulhadas em conjunto. (...) acontece que alguns
participantes se sentem temporariamente, ligeiramente, mais vivos."

Do interior de cada um dos intervenientes e consultores do presente trabalho de
projecto, pessoas a quem reconheco valor e dadiva inestimdveis, nasceram buscas
incessantes para compreender o objectivo destes temas e torna-los possiveis, visiveis e
audiveis, através da expressao do corpo, nas suas variadas vertentes de comunicacao.

Os conceitos desenvolvidos ao longo deste trabalho foram pensados a partir do
corpo para que houvesse sentido no relacional, fundamentados no elemento central da
criacdo deste espectdculo, o corpo (e a pessoa) do actor-bailarino, quer em si mesmo,
quer na projec¢do com os outros (espaco envolvente, corpos/pessoas, e publico). O
corpo do intérprete é pensado na prépria dramaturgia, de forma a produzir mais do que
a relacdo com o texto e o espaco, dando énfase a aspectos organicos que se diferenciam
da dramaturgia literdria em que o espectaculo também se baseia. As ac¢des dos
intérpretes, numa correlacdo entre estes, numa relagdo psicofisica com os conceitos
analisados aqui, e com uma dramaturgia propria, destacam o elemento essencial do

teatro-danca, que é o corpo.



Ao observar, na cena teatral, a relacdo entre os corpos, mais do que isso
observam-se relacdes de pessoas, que estabelecem linhas de revelacdo, do que é mais
suave e delicado, ao que é mais feroz e intenso, modificando por isso o caracter do
espectdculo, pelas caracteristicas de cada corpo 'vivo' em palco. Cada intérprete-criador
propde um tratamento e resultado particulares, pela transferéncia das qualidades de
cada um, na colaborag¢dao com a encenadora-coredgrafa nas multiplas componentes do
espectdculo.

No Capitulo | do presente trabalho de projecto faco a abordagem de processos e
conceitos que foram experimentados numa pratica cuidada, antes e depois de
debatidos, e discutidos, tanto em ensaios como fora destes. Apresento defini¢cbes e
meios de desenvolvimento utilizados, baseados em algumas consideracbes de
pensadores, criadores e filésofos sobre cada dimensdo tematica. O processo de criagao
do espectaculo Memdria do Corpo foi o laboratdrio que enquadrou os elementos da
memoria do corpo do actor-bailarino-performer, numa experimentacao que dialogou
com outras dramaturgias e texturas cénicas. Apresentando as componentes da meméria
somatica que o actor pode activar e desenvolver, foi possivel experimentar um conjunto
de componentes que geraram a estruturacdo desta dimensdo da dramaturgia.

No Capitulo Il, estabeleci pontes com o processo pratico do espectdculo Memodria
do Corpo. Na exploragdo de excertos dos textos dramaticos A ultima gravagéo de Krapp
de Samuel Beckett e As cadeiras de Eugéne lonesco, tive a oportunidade de reflectir e
entender propriedades destes textos, introduzindo-os no espectdculo. Na reflexdo das
palavras, dos significados, das gravacdes daudio, nos processos de incomunicacdo,
concentrando a atencdo no propdsito sonoro vocal, integrei voz no movimento e suas
composicoes entre ritmos, siléncios e a propria cena teatral.

No Capitulo lll, apresento referéncias que trouxeram mais-valias ao projecto com
as influéncias importantes que tenho tido na elaboracdo deste projecto. Criadores e
artistas que me inspiraram sdo aqui referenciados, ajudando a espelhar as praticas que

tomei.



O poder do co-criador é refor¢ado, o que conduz o seu processo de interpretacgao,
sob alguma direccdo, num poder e autonomia constantes, na responsabilidade
permanente para com a sua percep¢do somatica, e ndo apenas com a sua execugao. Este
poder de incorporagao, na representacdo do corpo, tem o objectivo de tornar visivel e
credivel o préprio tema, pela presenca do actor-bailarino-performer em palco.

Coloco assim o pensamento do corpo e da voz em movimento, numa
representa¢do auto-referencial, com elementos intricados na memdria como principio,
em quietude ou em movimento, em siléncio ou sonoramente, com discursos abertos a
influéncias, em articulagdes com os de outros, ou que se revelem nas entrelinhas.
Espero, por isso, que esta seja uma oportunidade para reflectir crengas e consideracoes,

sobre praticas e teorias do corpo, na memoria e representacdo através dele.




CAPITULO I - Conceitos abordados no projecto

"Vivre n'est pas seulement imposer perpétuellement des
significations, mais continuer un tourbillon d'expérience qui s'est
formé, avec notre naissance, au point de contact du 'dehors' et
de celui qui est appelé a le vivre." (Merleau-Ponty, 1968: 67)

1.Da memdria
1.1. Definicdo de memoria

Segundo Babette Rothschild (2000: 26-27), em The body remembers, a memoria
relaciona-se com um processo de gravacao, armazenamento e lembranca de informacao
captada tanto do ambiente interior de uma pessoa como do exterior. Os sentidos’,
integrados numa percepcao sobre o mundo, informam o cérebro, que guarda o que
compreende, como pensamentos, emoc¢les, imagens, sensacdes, e impulsos
comportamentais.

Se entendermos que uma constante comunicacdo de todas as apreensdes e
impressdes que sentimos lancam, para dentro de cada pessoa, a possibilidade de
seleccionar o que nos marca, a partir de impressdes e circunstancias, interagindo com
algo que ja estd no interior, por razbes de maior importancia, em fases e momentos
emocionais de mudanca, ou ainda por aprendizagens feitas quer por repeticdo, quer por
assimilacdo de significados, entdo ha factores relacionais que nos fazem guardar essa
informagdao na mem©ria.

Para uma informacdo se transformar em memédria tem de atravessar trés passos:
codifica¢do - num processo de gravagdo, simbolismo ou marca da informacdo dentro do
cérebro; armazenamento como acumulacdao da informacdo que, com o tempo, pode

ficar guardado; reacessamento numa consulta ou reactivacdo da informacdo, trazendo-a

1 Segundo Linda Hartley (1995: 27-29), a percepcdo do tacto, juntamente com a de movimento, é a
primeira a nascer, cronologicamente falando, sendo a base de aprendizagem da célula, tornando possivel
0 que apreende, observa e sabe sobre ela mesma e sobre o que a rodeia, fazendo também o contacto com
o ambiente, referindo que todos os sentidos, em ultima instancia, advém deste sentido, ou sdo uma forma
particular e refinada de tacto, definindo a realidade que vivemos.



a consciéncia (idem: 27). *

Entre os cientistas dos anos 60, ja se observava e afirmava que a memoria de curta
duragdo dependia de um sistema diferente do usado para a memoaria de longa duragao,
nascendo a ideia de um sistema multiplo de memdria no cérebro, que é hoje a norma
(Nadel e Schacter citados por Rothschild, 2000: 28). Conforme nos habitudmos, lidamos
com esta multiplicidade de escolhas e de gravagdes na nossa memodria, podendo
encontrar respostas conforme aquilo que fazemos aos dados guardados no nosso
cérebro, podendo articular distintas informac¢des, dependendo do tempo em que as
apreendemos. Rothschild (idem: 28) diz que a memdria de curta duracdo é usada para
algo com que nos deparamos de repente, como uma noticia ou informacgdo de rapida
actuacdo, esquecendo-a de seguida, para que ndo fiquemos com o cérebro entupido de
informacdo desnecessaria, e definindo a memdria de longa duragdo com o que envolve
informacbes que serdo guardadas para sempre - sendo ou ndo necessario trazé-las a
consciéncia.

No trabalho prético, como foi a preparacdo do espectdculo Memdria do corpo,
faldmos uns com os outros sobre a memdria, o que a define e de como esta pode
demonstrar-se em momentos diferentes, conforme as situa¢des vividas, como é a
recolha de certos episédios, e da facilidade ou dificuldade de cada um em lidar com os
dados que queremos trazer a consciéncia. Constatdmos que, mesmo sendo dificil re-
-viver® esse momento, conseguimos uma resposta ao estimulo dado, seleccionando
algum gesto ou momento que o corpo danga, adaptado ao que propus a cada intérprete.

Levantei a questdao de haver outras op¢des de memoria, que ndo as do senso comum.

2 processos observados em ensaios de Memdria do Corpo, quer por assimilagdo directa, organizados pela
sua simbologia, quer por repeticio, em fases de aprendizagem de movimentos, com consequente
modificagdo e constante possibilidade de aceder em cada repeticdo a novas informagbes; no
reacessamento, espontaneo ou de consulta consciente, cada possibilidade foi bastante debatida.

3 Segundo principios da psicanalise, quando reactivamos uma memdria, vivemos novamente a situacdo
inicial, em termos psicoldgicos, e quando ha um trauma, ou um motivo forte a interpor-se, em relacdo a
essa vivéncia do passado, muitas vezes a memoria é recalcada por isso mesmo, sendo necessario um
trabalho de terapia adequado e seguido com bastante minucia e cuidados profissionais para se
estabelecer uma relagdo harmoniosa com essa memodria, se a integragao for o objectivo; cf. Psicopatologia
da vida quotidiana de Sigmund Freud (1974: 30 e 167-168).



Isto é, se temos milhdes de células, pode haver alternativas, outro tipo de memdria, ou
outro caracter que esta transporte no corpo. Segundo Hartley (1995: 106-109), a origem
do movimento que traz consciencializagdo pode ser partilhada a partir de um nivel
celular fundamental, em memadrias emocionais, sentimentos e sensa¢bes trazidas ao
consciente. Se ha memodria nas células, nos tecidos e nos fluidos do corpo, podem estar
perdidos para a mente consciente, pela dificuldade de comunicag¢do, mais do que na
possibilidade de as sentir e utilizar no consciente presente. Para acordar essas zonas de
esquecimento, se utilizasse o tacto, num contacto directo com a pele, com os tecidos do
corpo, poderia descobrir a fronteira, numa abertura para a passagem de informacao,
através do toque, do corpo a corpo. Ndao sendo um trabalho mental, nem tendo
associacoes do género, as sensacles corporais sdo a fonte para esta memaria se revelar.
Muitas vezes, observei que, n3ao tendo respostas que se pudessem verbalizar,
apareceram outras, mais estranhas ou menos confortaveis, como foram o cansaco
profundo, ou algum vazio, frustracdo ou dorméncia. Para nos libertarmos destes
bloqueios, sugeri que deixassemos o processo correr, acreditando que, na sabedoria
inscrita no corpo-mente, as mudancgas ocorreriam. As resisténcias, ao serem aceites
como parte integrante do nosso sistema humano, poderiam amainar ou desaparecer,
pois a mente deixa de observar do exterior, ndo reagindo a possiveis expectativas,
implicando-se em outras coisas mais antigas, dentro do corpo. % Com a ressonancia de
testemunhos, nossos e de outras pessoas, como verificdmos em Wisdom of the Body
(Hartley, 1995), consegui implicar os conteudos implicitos no corpo, consciente ou
inconscientemente, para que fossem postos em movimento, e assim permitir que o
corpo falasse de si mesmo, sem se tornar verbal.

Observei que, em qualquer das sugestoes a trabalhar, os trés passos referidos

4 Fazendo uma relacio com a ideia de que as células formam uma primeira memdria, momentos antes de
serem implementadas no Utero, de tal forma que, quando fazemos transi¢cdes para niveis mais avancados
de existéncia ou de conhecimento, fazemo-lo através de lacos que temos com essa época. Nessa fase de
existéncia primordial, as células aprendem através da forca da gravidade, recebendo informacdo sobre
elas e sobre o ambiente com que se relacionam, com o suporte dessa forca da Terra; para mais
informacgdes sobre este assunto consultar Linda Hartley (1995: 15-18).



anteriormente (codificagdo, armazenamento e reacessamento), foram articulados numa
sucessdo de movimentos e expressdes da meméria do corpo. Consegui perceber que ha
uma linha de inteligéncia automatica, nessa grava¢dao no corpo, processando uma carga
da informacdo, sugerindo a retencdo, de forma consciente ou inconsciente, e que o
corpo vai percepcionando o que fica guardado nele, como que tendo um processo
auténomo e independente da nossa vontade, ou pelo menos, que nesse momento assim
o pareca. Poderd ser aparente, mas ao dar significado ao que se memoriza, o signo é
guardado no cérebro (e, também nas células no corpo, que, por principio, estdo em
constante intercomunicacdo), entre muitas outras informacdes arrumadas e codificadas
no seu interior. Aquilo que fica registado tem de facto uma importancia enorme, ou foi
aprendido por repeticao, gravado no corpo através de movimentos. Por nos recordarmos
deles, podemos voltar a fazé-los, passadas uma semanas, necessitando apenas de uma
pequena revisdo da sensacdo ou percepcao cinestésica, nos instantes desse (re)fazer, na
sensacdo do que se sabe fazer deles, clarificando a prépria meméria dos movimentos. E
verificamos que lembrar movimentos implica fazé-los para os trazer ao préprio
movimento, pois a memdria do corpo sente-se também através da prépria ac¢do. Nesse
reacessamento, notdmos o que guarddmos, porque o conseguimos reconhecer em
movimento, ritmos, esquemas e encadeamentos de gestos dancados. Estando em
standby, é possivel fazer uma consulta, quando queremos aceder a essas sequéncias.

Numa perspectiva diferente, Bergson (1982: 86) distingue duas memodrias:
imagens-lembrancas e representa¢do das lembrancas. As imagens-lembrancas incluem
todos os momentos da vida conforme se desencadeiam, armazenando o passado em
informacdao bem delineada. Por outro lado, a representacdo das lembrancas aparece na
continuidade do acesso a informacdao do passado, reformulando o que ja foi
experimentado porque "prolonga seu efeito util até ao momento presente."

Supondo entdo que o passado é guardado, por imagens-lembrancgas pessoais, com
pormenores, tempos e lugares, mostrado e comparado com o tempo presente, numa
associacdo de ideias entre tempos, ou por mecanismos motores que dependem da

nossa vontade, pode (re)desenhar-se a imagem daquilo que aconteceu.
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Mas também podemos ver, conforme Bergson afirma (id.: 86-87) que as
lembrancas que se adquirem voluntariamente por repeticdo sdo raras, excepcionais. Ao
contrario, o registo, pela memaria, de factos e imagens Unicos no seu género, processa-
-se em todos os momentos de duracao.

Como as lembrancgas aprendidas sdo mais Uteis repara-se mais nelas? Quer dizer
qgue o que se aprende por repeticdo, por ser feito através de um esforgo, adquire-se e
refaz-se num constante progresso? Com a familiarizacdo e com o tempo, vamos
sabendo, cada vez melhor, os movimentos ou outra informagdo que se queira reter na
membdria. Mas esta vai divergindo daquilo que foi inicialmente proposto. E o corpo vai
organizando movimentos e melhora-os, em cada vez que os volta a fazer? "Esse habito,
alids, sé é lembranca porque me lembro de té-lo adquirido; e sé me lembro de té-lo
adquirido porque apelo a memoaria espontanea, aquela que data os acontecimentos e s6
os regista uma vez" (ibid.: 88).

Com a ligagao ao modo como se percorre esta aprendizagem, nas repeti¢des, uma
atrds da outra, conseguimos determinar nos ensaios uma importancia cada vez maior
dessa aquisicdo de conhecimentos. Evidencia-se uma diferenca entre o habito que se
marcou com 0s sucessivos momentos de impressdao e o automatismo imediato que
caracteriza a lembranca de um episddio. Temos entdo de aludir a afinidade emocional no
registo da memdria.

Nos ensaios de Memdria do Corpo, sugeri jogos entre recordacbes e remodelacdes
de lembrancas, numa composicdo que se foi adaptando a relacdo entre memodria e
visibilidade. Por ter pedido aos intérpretes para se lembrarem de episddios marcantes
da vida de cada um, em que o corpo tenha sido o meio para guardar essas marcas (em
cicatrizes, momentos de mudanga corporal, momentos em que o corpo tivesse de se
afirmar territorialmente, ou situacGes de espera e vazio enormes), cada um recordou
histdrias, para serem partilhadas comigo e com o grupo.

Constatei que "guanto mais significado uma informacdo tem, e quanto mais alta é
a carga emocional, - sendo positiva ou negativa - mais provavel sera um acontecimento

ser guardado" (Schater cit. por Rothschield, 2000: 27). E impressionante como os
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detalhes, as imagens, por vezes, os sons, sao bastante evidentes para as pessoas que 0s
lembram, e quando narram o que lhes aconteceu, como, quando e a razdo pela qual o
corpo se modificou, por causa de um acidente, ou de uma operagdo, ou até de algo nao
doloroso, como uma viagem, uma mudanca de casa, um crescimento do corpo rapido,
uma alteragdo da voz devido a idade, tudo é referido e descrito com clareza. Parece que
guando algo nos marca, sendo, portanto, de grande impacto, positivo ou negativo, nada
nos escapa a memoria. Até mesmo o vazio e o bloqueio podem conservar-se na
memoria. Das historias que os intérpretes me contaram, seleccionei desenhos,
movimentos, e intencGes da acg¢do, para jogar com outras ideias e implicacdes na
construcdao de uma danga, possivelmente inscrita no corpo, como se estivesse contida
apenas no discurso do corpo, e se pudesse transmitir a esséncia dessa recordacdo
incorporada, sem recorrer a representacdes nem traducdes miméticas da situacao
narrada. Como José Gil (1997: 41) tdo bem expde, "cada gesto pode por si préprio ter
varios sentidos - incluindo sempre aquele que o corpo imprime a sequéncia particular,
pela sua presenga unitaria." Aproximando mais o corpo da acgao teatral, sem atitude de
representacdo’, mas antes no corpo que vai sentindo, movendo-se, expressando-se e,
dessa maneira, chegarmos a uma dramaturgia da memdria do corpo (ficando visivel o
gue se pretende, através do préprio movimento que se desenrola).

Esta inscricdo no corpo que tem um discurso préprio, € uma espécie de mddulo
presente, tanto na parte fisica, como psicolégica, até mesmo no espirito em geral, e na
alma de cada um de nés em particular, como membéria, para se ler, ndo acerca do corpo,
mas no corpo, como se este fosse a memoria, e assim, memdria e corpo unindo-se numa
ubiquidade. Como Jean-Luc Nancy (2000: 10 e 18) propde no seu livro Corpus, numa
analogia entre escrita e movimento: "Escrever ndo acerca do corpo, mas o proprio
corpo. N3o a corporeidade, mas o corpo. Ndo os signos, as imagens, as cifras do corpo,

mas ainda o corpo. (...) E assim que a ontologia se revela como escrita. 'Escrita' ndo quer

5 Patricia Bardi, em recente semindario que frequentei em Amesterd3o de Voice Movement Integration e
Vocal Dance, com principios de Body-Mind Centering, recorreu a esta expressdo. Em vez de uma atitude
de mostra, o corpo move-se sequencialmente, e uma série de contextos e de possibilidades aparecem ou
o préprio corpo transforma-as, dentro da linha espago-tempo que o conduz.
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dizer mostrar, ou demonstrar uma significacdo, mas indicar um gesto para tocar no
sentido."

Outras recordagdes e detalhes de cenas reactivadas podem, muitas vezes, ser
acrescentadas ou encenadas, quando se volta ao 'local’ de lembranca, mas também no
tempo presente, na habituag¢ao daquilo que se recorda, se consegue extrair mais alguma
coisa do momento original em que decorreu o episédio de significagao e recolha, pois o
reacessamento faz uma interacgdo com o momento presente de recordagdo e adapta-se
as circunstancias presentes. Ndo que isso altere a memodria, mas enriquece e acede a
algo mais profundo, que pode ser trazido a consciéncia, numa percepcao mais clara e
articulada com a realidade presente. Pode assim compreender-se aquilo que se viveu,
noutras experiéncias anteriores, que comparadas com aquela, ou ainda com a passagem

do tempo, simplifiquem a analise e interpretacdo dos factos vividos no passado.

Por vezes, é dificil de localizar essa memoria, podendo estar perdida ou 'desarrumada’, ou
tendo de ser reorganizada, na medida em que o tempo e a familiarizagdo com ela a pode modificar,

ou pelo menos, pode transformar alguns dados relacionados com ela. (Rothschield, 2000: 27)

Ainda nos ensaios de Memdria do Corpo, observdmos que, uma vez guardada, a
informacdao pode ficar adormecida, mas que ao reactiva-la, a zona de recall ou
lembranca é aberta. Ao repetirmos uma determinada cena, fomos notando que algumas
partes ndo permanecem naturalmente no corpo, ou que ao reformular-se a composicao
de movimentos e gestos, pudemos articular informacdes que ndo seriam visiveis, se ndo
as tivéssemos (re)organizado numa composicdo teatral e coreografica. Como foi descrito
antes, ha elementos que consideramos importantes e, por isso, ficam gravados na nossa
memodria, e sentimos isso.

Mas também em determinados momentos, devido a circunstancias, internas ou
externas, podemos ter facilitada a tarefa de memorizar, se nos propusermos ter mais
tempo para experimentar, constatando que estes dois tipos de memoria, de curta ou de
longa duracdo, interagem num didlogo de conhecimentos prévios com outros mais
actuais.

Na memoria, quando a relacionamos com imagens, sons, palavras, cores, formas,
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até mesmo situacdes e sistematiza¢des, podemos verificar que o tempo ndo é o Unico
processo de estabilizar e manter guardadas as informacdes (id.: 28). Foram utilizadas, no
nosso processo de trabalho de experimentac¢do para a constru¢do de Memdria do Corpo,
histérias de marcas do corpo, que depois tornamos movimento como derivacdo dos
eventos narrados, num encontro pela diferenga, no desvio, para além do tempo. Por
analogia, ou nalguma coisa que pudesse estar escondida e fornecesse outra imagem,
som, ideia ou forma, encontrdmos uma extensdo destas 're-presentacdes', mesmo antes
das tomadas de decisao final para a coreografia-encenacao. Tentdmos desencadear um
discurso do corpo que revelasse outros tipos de informacao, mais delicados ou ocultados
na memoria do corpo, e se transformasse em algo mais inteligivel. Esta memdria,
designada por implicita, diferencia-se da explicita.

A memodria explicita é a que é entendida com factos, conceitos, e ideias. Muitas
vezes é também chamada de memodria declarativa. Quando se pensa em algo e se o
descreve por palavras, usa-se a memoria explicita. Esta depende da linguagem oral e da
escrita, para que a memboria seja guardada ou reactivada. Uma opinido, uma histéria, um
facto, um caso, uma narracdo, sdao exemplos ligados a meméria explicita, ndo sendo
apenas ligado a factos, mas também a operac¢des de andlise, ou de acompanhamento de
um percurso para a feitura de algo, como por exemplo, cozinhar um bolo ou resolver
uma equacao (ibid.: 29). Ao por a experiéncia em palavras, construimos uma relagao
temporal entre o que foi contado e o tempo presente em que narramos, para conseguir
traduzir e encontrar o significado do evento, transmitido a quem ouve, e assim |he ser
acessivel.

Muitas vezes ndo se recorre a memdaria explicita, que interliga acontecimentos ou
gue os analisa, porque conseguimos funcionar num estado de supressdao dessa
compreensao, ficando confusos ou impulsivos sem nos apercebermos disso.
Inicialmente, a memdria implicita foi denominada de 'procedimental' ou nao-
-declarativa, porque tem a ver com o armazenamento e lembranca de procedimentos

aprendidos e de comportamentos. Sem esta memdria, muitas tarefas seriam laboriosas,
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ou mesmo impossiveis de se fazerem (ibid.: 30-31).°

Por conseguinte, fomos observando nas nossas experimenta¢des que a memoria
implicita guarda o que estd escondido, que se relaciona com realizagdes motoras, sem
gue as consigamos descrever ou traduzir para a linguagem verbal. Isto é, o indizivel
apresenta-se no corpo e no que este se recorda, ao mover-se e ao representar-se a si
mesmo, na expressao de alguma memdria adormecida ou latente. Ao passar pela
tentativa de demonstra-la desta forma, tentdmos que o corpo a representasse, de modo
claro e transmissivel, pela percepc¢do dos préprios movimentos, sem ter de aceder a uma
representacdo extra nem acrescentar palavras para sublinhar, em termos de imagem e
representacdo teatral, pois ja estaria visivel toda uma situacdo de estar e ser no corpo.
Todavia, escolhemos, por comum acordo, utilizar trechos e palavras que reforgassem
essa mesma comunicagao interna, dentro do corpo, ou seja, que o corpo falasse dele
proprio, sem o dizer verbalmente, mas podendo exprimir oralmente, utilizando parte de
texto que fomos seleccionando para cada momento que quiséssemos, ou instigando
distor¢Ges nos sons vocais, como o que usamos na parte Il do espectdculo Memdria do
Corpo.

Ainda na parte | da apresentag¢do publica, entre multiplos movimentos em grupo,
numa danga em que os corpos, envoltos uns nos outros, se contactavam como se todos

fossem um sé corpo, acrescentdamos algo, mas evidenciando o explicito, dizendo:

N3o é absurdo termos de transportar sempre toda a tralha que temos no corpo?
Compreende-se por exemplo que transportemos o estdmago e mesmo os intestinos, para
um banquete. Mas quando fazemos desporto? Ou alombamos um carrego? Ou? Detive-
-me entdo a imaginar o que do corpo se conservaria depois da "ressurrei¢dao dos mortos".
E conclui que bastaria a pele. (Vergilio Ferreira, 2004: 48)

Com esta afirmacdo, em cima de um discurso do corpo, em cena, redobrdmos a

6 H4 grandes vantagens em se ter uma memdria implicita, pois de outra forma, estariamos sempre a
lembrar tudo o que fazemos, ficando 'presos' a uma explicacdo constante de todas as ac¢des. Tomando
como exemplo o andar de bicicleta, que cada vez que é feito, ndo é relembrado como se fosse uma
descricdo dos actos nem uma narrativa sobre a primeira vez que se andou de bicicleta, aquando da sua
aprendizagem.
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significagdo de um corpo, que é construido por vdrios corpos, porque, em simultaneo,
fala de si mesmo, num manifesto onde a memoaria explicita interage com a implicita.
Consegue-se chamar a ateng¢ao sobre este todo, que o corpo transporta, onde tudo se
passa e que, sem ele, ndo hd comunicacdo com o mundo? E que a morte estd presente,
na vida do corpo, no corpo? Nesta deambulagdo entre corpo-mente, rolando pelo chao,
utilizando pesos e contrapesos, trabalhando com o inesperado e deixando que os
reflexos mais profundos nos guiassem, descobrimos que, ao utilizar a voz, multiplas e
complexas ligagdes acontecem, libertando o movimento que se improvisa pelo espaco.
Embora disséssemos o texto de Vergilio Ferreira, acrescentado, ao que faziamos, a
duplicidade do seu significado, ndo estivemos, contudo, a descrever as nossas ac¢oes
enquanto as faziamos, nem a traduzir explicitamente o que se passava naqueles
minutos, nas nossas ac¢des do momento, nem tdao pouco dialogdmos, em discurso

directo, uns com os outros.

F

Imagem 3 - Memdria do Corpo — Teatro da Garagem/Taborda, Jan/2012. Corpos rolando no ch3o; relagdo

da memodria implicita com a memoaria explicita. Fotografia de Luis Sustelo Afonso (1991 - ).

Como diz José Gil (2001: 69), "é falso dizer que 'transportamos o nosso corpo' com

um peso que arrastamos sempre connosco." Como se demonstrou na pratica de
movimentos descritos anteriormente, com os varios corpos que rolam no chdo ou uns
sobre os outros, numa harmonia de equilibrio de pesos, podemos dizer que vivemos
num corpo paradoxal, que ao mesmo tempo que exige um esfor¢o para se movimentar,
consegue organizar um série de sequéncias fisicas que o transporta pelo espaco, sem
esforco. Nesse acto entre palavras de peso e movimentos de contacto, separamos a
memoria implicita da explicita, mas, agora, pela ironia da situacao.

Acompanhando este processo de pesar do corpo, de sopesar, de ter uma relagao

de comunicagdo através da sua massa de carregar essa memoaria, reporto-me a Jean-Luc
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Nancy que diz que "todos os corpos pesam sempre uns sobre os outros e uns contra os
outros, 0s corpos celestes e os corpos calosos, 0s corpos vitreos e os corpusculos” (2000:
91-92). Este corpus do tacto aparece num encadeamento de acg¢des que lhe sdao proprias,

como premir, rocar, abracar, friccionar, segurar, balancar, pesar...

1.2. Memodria (através) do Corpo
O cérebro pode ser 'enganado’, distraido do controlo que possa fazer, deixando

gue a improvisagdao possa acontecer em rolamentos de corpos pelo chdo, que se erguem
e caem, numa sucessado de esforcos concertados entre todos, sem grandes pressdoes nem
forgas fisicas ou mentais a acrescentar. Neste acontecimento, estes movimentos que se
interligam com peso e equilibrio, puxando e empurrando partes do corpo, com a sua
fluidez natural, tém ligacdo ao sistema neuromuscular, decorrendo de padrdes de
desenvolvimento motor’, porque estdo na substdncia deste tipo de movimentos
(Hartley, 1995: 93).

O cérebro acompanha tudo isto, testando-se para ndao bloquear o movimento, nem
se bloguear a si, como por vezes, pode acontecer, se ndo nos familiarizarmos com a
improvisagéo—contactos. "O cérebro n3ao deve portanto ser outra coisa, em nossa
opinido, sendo uma espécie de central telefénica: o seu papel é ‘efectuar a
comunicacdo', ou fazé-la aguardar", conforme Bergson (1982: 16) afirma. Com esta
ideia, sabemos da pratica de improvisacdao-contacto, que de facto ha uma organizagao
do corpo, por via da espinal medula, comunicando movimentos reflexos, em reaccao a
situagOes, que de outra forma, se esperassem por uma resposta dos centros nervosos
cerebrais, teriam consequéncias drasticas. O cérebro pode compreender o que se
passou apds uma queda ou um desequilibrio, mas "ndo acrescenta nada aquilo que

recebe" (id.: 16). Mais, é através do sistema nervoso periférico que tem informacao do

7 Dentro do Body-Mind Centering, um dos assuntos que estd na génese de todas as ligagdes
neuromusculares que o corpo detém, desde a nascenga; para mais aprofundamento, consultar Linda
Hartley (1995: 90-128).

8 Também designada como contact-improvisation: processo de danga onde se estimulam reflexos, quedas,
rolamentos, entre outros movimentos ligados ao sistema neuromuscular, trabalhando também a
consciéncia do corpo, de uma forma profunda, que comegou por ser experimentada, com diversos grupos,
no inicio dos anos 70, fundada por Steve Paxton e Nancy Stark-Smith, e que, ao longo dos anos, se
sistematizou como técnica.
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gue se passa, em termos de percepg¢ao do mundo exterior, em especial dos movimentos,
e "como todos os drgaos perceptivos |lhe enviam os seus prolongamentos, e todos os
mecanismos motores da medula e do bulbo raquidiano tém ai os seus representantes
titulares, ele constitui efectivamente um centro (..), e por outro lado, como uma
guantidade enorme de vias motoras podem abrir-se nessa substancia, todas juntas, a
um mesmo estimulo vindo da periferia, esse estimulo tem a faculdade de dividir-se até
ao infinito e, consequentemente perder-se em reaccdes motoras inumerdveis, apenas
nascentes" (ibid.: 16-17). Existem provas, na pratica, de que o cérebro, ou conduz
movimentos, de forma consciente, numa acc¢do controlada, a receber informacdes da
espinal medula, ou ja depois de esta ter reagido e de os movimentos reflexos terem
acontecido, para analisar todo o acontecimento ou reaccdo, da-lhes significado. Perante
o desafio de improvisar no palco, em frente ao espectador que nos segue com o olhar
atento, compreendemos que é desta confianca na complexidade de reflexos e intencdo
da direccdo dos movimentos, que, alternamos entre decisGes concretas e reflexos. Nas
situagcdes em que usamos o peso, pressao no chao ou contra outro corpo, com o apoio
das superficies podemos oferecer resisténcia, como forma de comunicar e dar 'chdo’ aos
outros e a nds mesmos, ou entdo ao deslizar o corpo, como se fosse um peso 'morto’,
responsabilizamo-nos por esse peso dado, ao escorregarmos numa queda 'natural’,

dando seguranca a todo o processo.

Imagem 4 — John LeFan, Nancy Stark Smith e James Tyler. Mariposa Studio, 1978 (Henessey, s.d.).
Se a membdria é o que comunica, sobretudo a percepc¢ao, o seu caracter subjectivo,
eliminar a sua contribuicdo devera ser o primeiro passo da filosofia da matéria. Assim o

afirma Bergson (ibid.: 76), pois a percep¢do pura da-nos o essencial da matéria. O
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restante vem da memdria e acrescenta-se a matéria, tornando-se independente desta.
Mas, contrapondo esta afirmacdo, é no fendmeno da memodria, abordado
experimentalmente, na tentativa de derivar da lembranga pura que se revela a
comunicacao fundamental para todo o processo.

Podemos dizer que o corpo, como matéria fisica que é, vai sentindo, através da
percepc¢ao dos sentidos, recepciona informac¢do do exterior de um modo essencial, e
gue a comunica ao cérebro, ou a espinal medula, com o sistema nervoso, dando uma
resposta imediata e necessdria, na forma de movimentos conscientes ou reflexos,
conforme as circunstancias (se é preciso pensar um movimento, escolher fazé-lo e
consolida-lo, se ter uma reac¢do automatica perante uma emergéncia situacional).

A memoria, neste caso, estende-se a um outro territorio, ao da elevacdo do
espirito, da emoc¢do ou da personalidade e tendéncias de ser da pessoa, para criar
interpretacdes, para criar pontos de situacdo concretas, no movimento, nesse corpo-em-
-vida®. Numa situacdo psicofisica, evidencia-se, e verifica-se, no que diz "respeito ao
papel do cérebro na percepcdo: o cérebro seria um instrumento de accdo, e ndo de
representacdo." (ibid.: 78) Perante uma hipdtese de integracdo do corpo e da mente, no
momento em que o corpo estd em movimento, sem desprimor para nenhum deles, "a
percepcgao pura aplica-se por definicdo a objectos presentes, accionando os 6rgdos e 0s
centros nervosos" (ibid.: 79), tomando a ac¢do como consequéncia, quer da resposta
rdpida e automatica, quer da integracdo de uma escolha consciente e inteligivel, ambas
com o mesmo resultado, a accdo e o movimento do corpo, sem distincdo (se veio de um
ou de outro sistema de interaccdo), fazendo o interior-exterior do corpo.

Nos ensaios de Memdria do Corpo, como actividade empirica, usando a
experiéncia pessoal, sabiamos que, ao evocar as nossas memarias, vincadas no corpo,
estas vinham de lembrancas relacionadas com o momento da aquisicdo dessa memoria,
sendo portanto o momento da evocagdo para uma representacdo de um outro tempo,

ausente e anterior ao processo de apresentagdo, dessa lembranca pura, agora no

9 Termo usado por Luis Otavio Burnier (2010: 14).
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presente. Constatando, na pratica, que a percep¢dao do momento passado no corpo se
repete no momento presente do corpo, e nessa reproducao o cérebro, sendo o centro
das imagens-lembrancas, ¢ também o activador dessa percep¢do do passado no
presente, consegue compreender-se a meméoria trazida de um acto que se perpetua, de
cada vez que é lembrada. Pode dar-se o caso de encontrarmos uma interferéncia do
cérebro, nessa percepgao que se relembra, e que a altera por distanciamento em relagao
ao momento da memoria propriamente dita (ibid.: 80). H3, de facto, uma dificuldade em
se distinguir se a percepcao é apreendida ou se é pura, e na pratica, o resultado é o
mesmo, da ordem dos movimentos, que intuitivamente se fazem, trazendo-a ao aqui e
agora. Num territério de criacdo, e permitindo-nos arriscar algumas ideias, dentro e fora
de contexto, pudemos avancar com a nossa intuicdo, juntamente com o corpo e de
forma indissocidvel, tornando-nos permeadveis a informacdo que viaja em todas as
direcgOes, que é invisivel. Ao tentarmos enfrenta-la, de forma natural, podemos torna-la
visivel, presente nessa transmissdo, em suspensdes, nas entrelinhas do movimento, ou
na intencdo de saber que esta ao nosso alcance. Encontrar vérios significados para um
tema que se investiga e experimenta em palco, que se trabalhou como exercicio teatral,
desenvolveu um objectivo marcante, cumprindo um entendimento possivel, um acesso
a outro nivel de entendimento ou de exemplificacdo de algo tdo ciclico como é a
memdria do corpo.

Burnier defende que é no invisivel que se transmite algo, e no modo como isso se
faz. Afirma por isso: "A arte trabalha antes de mais nada com a percep¢do. Seu poder
principal ndo esta em o qué dizer, mas no como. Quando atinge a percepcdo, é que ela
revoluciona. E no inconsciente que encontramos nossa particularidade, nossa
individualidade, mas também os elos que nos atam uns aos outros." (2010: 14)

Renato Ferracini (2010: 5), seguindo este principio, argumenta que nas técnicas de
encenacdo existe uma subtilizacdo das percepcdes, a partir do deslocamento da
consciéncia do corpo, langando-o para uma relagdo com o espago e o tempo, e que essa
consciéncia se transforma naquilo que se chama "corpo da consciéncia". O corpo da

consciéncia esta concentrado nas suas préoprias micropercepcdes e microarticulacoes,
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deixando que o foco desta deixe de ser apenas exterior, projectado num objecto externo
gue interage com ele, e relacionando-o com o interior, como se se confundissem na
mesma ideia e imagem. O corpo da consciéncia gera pensamento, numa integracao,
sobre ele, dentro dele e com ele.

Tudo isto se passa também nas técnicas de contact-improvisation, assim como nas
técnicas de acrobacia, ou em qualquer outra técnica de percep¢do. Hd uma necessidade,
no corpo que pensa, pois tem multiplas possibilidades, incluindo as de corpo que cria,
até ao mais infimo pormenor. O corpo-subjétil é virtualmente invisivel a olho nu e é
nesse invisivel que a arte da performance mergulha no espaco-tempo elementar.

Neste sentido, o corpo, sujeito e objecto em simultdaneo, enquanto consciente, e ndo apenas

na posse dos seus reflexos, entra em acgado e, com essa consciéncia do corpo, em cena, na danga ou

no teatro, torna-a presente, mesmo que aparentemente ndo seja visivel, e seja utilizada uma

espécie de "tacto especifico da visdo". (Gil, 2001: 135) 10

Que corpo é este que é o mesmo na danca e no teatro, até mesmo na
performance? O "corpo da consciéncia" busca um transbordo do préprio corpo, numa
experiéncia de "macrorrelagdes perceptivas" e de "macroatuacgdes realizadas no tempo-
-espaco classico" onde as micropercepcdes virtuais ja estdo desde sempre pressionando
essa experiéncia (Ferracini, 2010: 6).

Na tentativa de encontrar esse corpo e de o tornar mais consciente, chegdmos a
fazer exercicios de co-relagdo entre exploracdo de movimentos e observacao
distanciada, simultaneamente, deixando o corpo 'andar' livremente e apanha-lo em
situacOes reactivas, ou em posturas de habito, ou outras circunstancias que
transparecessem o que o corpo &, ou o que esta a fazer, diferenciando um do outro.

Nesse sentido, observamos lugares-comuns, mas também exercitamos uma
possibilidade de sentir se toda a situacdo era percepcionada e consciencializada da

mesma forma. Isto é, se a combinacdo destes dois elementos fazia a diferenca ou nao.

10 pefinicdo de corpo-subjétil, segundo Renato Ferracini (2010: 1), corpo-em-arte, corpo integrado e
vectorial em relacdo ao corpo com comportamento quotidiano. Nesse sentido, esse corpo integrado
expandido como corpo-em-arte, esse corpo inserido no Estado Cénico é chamado de corpo-subjétil.
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... fez-me lembrar qualquer coisa, mas ndo é uma coisa que me aconteceu. E foi sé a andar.
N3do é nada aprendido, ou que ja tenha feito, parece um estado de espirito no corpo. Talvez seja
algo que esteja nos intervalos, entre os movimentos, numa falha ou fractura deste tempo

minusculo. (Depoimento da actriz Ana Mota Ferreira; dia 9/12/2011 - experimentagdes e ensaios)

O que escapa a consciéncia sdao os movimentos virtuais, naqueles detalhes e
'buracos' do consciente, que por serem demasiado rdpidos, escapam-lhe, procurando
estar-se aberto a uma continuidade e 'deixar acontecer' uma inconsciéncia nesse
consciente, que, em principio, resolvera esse gap.

Num treino cuidado, o corpo trabalha macroarticula¢des de espago e tempo, para
qgue fiquem gravados e "escondidos no corpo" (Ferracini, 2010: 6). Deste modo,
compreende-se que, interiorizada a dan¢a, numa impregnacdao profunda, se gerem
accdes que parecam invisiveis, para que sejam lidas sem serem mostradas. O corpo
experimenta subtilezas, formas interditas para a linguagem verbal, e vive intensivamente
as formas e as linhas de interaccdo no espaco e no tempo. Estd naquilo a que José Gil
(2001: 167) chama Zona, que consiste num espaco paradoxal, onde as projeccbes de
movimento que nele existem, seja de bailarinos, actores ou performers, estao na
fronteira entre pensamento e imagem. Nesta zona, o corpo mergulha num espago-

-tempo virtual, ficando como que num trio no mesmo espago de Escher.

Imagem 5 — M. C. Escher (1898-1972). Encontro, 1944. Litografia; 34 x 46,5 cm (Escher, 1989).

O pensamento pode deslocar-se, atravessando o espaco, e conseguindo sintetizar

no momento presente, faz a dobra do passado e do futuro. No momento presente, é o

11 Artista visual neerland@s, que criou inimeros projectos onde a imagem exposta se desloca para um
inter-espaco ou para varias leituras da mesma imagem; mais informagdes em ESCHER, M. C. (1989).
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corpo que se torna a fronteira da comunicagao, é onde teatro, danga e performance se
encontram, na mesma zona de turbuléncia, em micropercepc¢des que transbordam as
bordas do corpo, do espago e do tempo.

José Gil (id.: 132-135) refere que ter consciéncia dos movimentos internos traz
duas consequéncias: ampliar a escala de movimentos, velocidade e energia, através da
direc¢do do corpo do bailarino no espaco, e modificar essa consciéncia, que deixa de ser
exterior e passa a estar também impregnada no corpo. Estamos perante a "consciéncia
do corpo", onde os movimentos corporais e os movimentos de consciéncia devém o
mesmo.

O que o corpo danga e o que ele sente durante os movimentos tem a mesma
continuidade numa espécie de "corpo da consciéncia", numa situacdo em que ser e
estar sdo e tém a mesma esséncia. E ao ter uma consciéncia do corpo, que viaja no seu
interior, construindo um mapa dentro desse espaco, ndo necessita de um espelho para
se olhar e ver a sua imagem reflectida neste, mas sentindo-se em pormenor nos lugares
e percursos da energia, numa auto-referéncia. As imagens que os bailarinos tém do seu
corpo, em especial os que praticam o contact-improvisation, ndo sdo imagens ficticias ou
representadas, mas imagens reais de um (e num) corpo real. O efeito que as imagens
tém sobre o corpo revelam aquilo a que se chama de small dance, podendo ser
observado no seu movimento microscépicolz. Acompanhando o pensamento de Jean-
-Luc Nancy (2000: 15-16), contesta-se o preenchimento de um espaco do corpo como
forma de o ter aberto, ou seja, de se ser um corpo-lugar, em permanente estado de
existéncia, sem dentro nem fora, sem partes nem totalidade, sem fungdes ou finalidade.
Em suma, "o corpo dd lugar a existéncia".

No contact-improvisation, assim como noutras técnicas de improvisacdo, ou de
técnicas de performance, lida-se constantemente com provas de espaco e de tempo, e

de constante actualizacdo do momento presente. O performer, perante uma situacao

12 Tjve na minha formac3o treino e pratica de contact-improvisation, no EDDC, em Arnhem, na Holanda,
onde tive a oportunidade de ter como professores Steve Paxton, Karen Nelson e K. J.Holmes, e por isso
também aqui o meu testemunho; mais informag¢des também em Henessey (s.d., "The experiment called
Improvisation") e Gronde (2000, "Risking Presence").
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inesperada, e numa aceitagao e implicagdo com o ambiente, os outros e o espago
cénico, age sabendo que estdo "os corpos sempre prestes a partir, na iminéncia de um
movimento, de uma queda, de um desvio, de uma deslocagdo." (id.: 33)

O intérprete-criador situa-se no limite, na zona fronteirica entre o interior e o
exterior que designa por espaco de limiar. Sendo uma superficie ou uma fronteira, como
se de um interface se tratasse, define uma regido tridimensional que, em parte,
estabelece um vinculo com o exterior e, em parte mergulha dentro do corpo, para a
escuridao interior. Encontra-se num espago que recebe luz do exterior e que obscurece
numa extensao intrinseca, no corpo, sendo um corpo intersticial, de sombras vivas, mas
com luz prépria, que ilumina pensamentos e sensagées. Estando limitado pela pele no
exterior, prolonga-se para dentro, transformando-se em camadas corpodreas (Gil, 1997:

154-155).

Imagem 6 — M. C. Escher (1898-1972). Espirais, 1953. Entalhe em madeira, prova de duas matrizes;
27 x 33, 5 cm (Escher, 1989).

2.Da representacao

2.1. Representacao (através) do Corpo

Em muitos estados, como no sonho ou na alucinagcdo, as imagens imitam a
percepcdo exterior. Quando o objecto desaparece, a imagem persiste no cérebro. Dai se
conclui que o fendmeno cerebral é suficiente para a producao da imagem. Mas nao
esquecamos que em todos os estados psicolégicos deste género, a memoria

desempenha o papel principal. A memoria deve surgir, para que assim a percepcao dela
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possa construir uma representacao. Segundo psicélogos estudiosos da infancia, a nossa
representacio comeca por ser impessoal. A forca de inducBes, a crianca adopta o seu
corpo como o centro e devém na sua representacdo. O corpo deslocando-se no espaco
permanece invaridvel, enquanto os outros corpos, como imagens, variam. A imagem do
préprio corpo é o centro, com o qual se relacionam todas as outras imagens. A crenga
num mundo exterior ndo provém da projec¢do, para fora de si, de sensacdes como
extensdo para o exterior, mas de um conjunto de imagens que nos é dado no inicio, para
gue se perceba de que modo o nosso corpo acaba por ocupar esse lugar. Surge a nogao
de interior e de exterior, pela distincdo entre o préprio corpo e o dos outros.
Conseguimos acrescentar que as sensa¢des ndo sao imagens percebidas fora do nosso
corpo, mas afecc¢des localizadas no nosso préprio corpo (Bergson, 1982: 41-55).

As memorias pertencem-nos a nds, numa individua¢do, com as nossas atitudes e
relacdbes com a nossa experiéncia pessoal passada. Mas também sabemos que ha
gualquer coisa de universal, que se exterioriza e que é percebida pela percepc¢do geral
dessas imagens. Essas imagens recolhidas por mecanismos motores, por um lado, e
através de lembrancas independentes por outro, organizam-se de duas formas distintas,
guando acedemos a memdria: na prépria ac¢do do corpo, perante o ambiente exterior
nas respostas necessarias a situacdo, ou rebuscando no passado as representacdes que
se apliquem melhor ao presente. Conseguimos reconhecer um objecto presente por
movimentos, quando procedem dele, e quando o reconhecemos através de
representacdes, é porque essas imagens provém do sujeito que as guardou no cérebro
(id.: 90-91).

Por outro lado, quando alguém se apresenta como é, com a idade que tem, com o
aspecto que tem, com as linhas de corpo que tem, com toda a carga da vida exposta,
revela toda uma histéria de vida, fazendo desenrolar as memédrias dessa vida, desse
corpo, perante o olhar do espectador.

Evfa Lilja (2006: 49-59), coredgrafa sueca, tendo desenvolvido, um trabalho
intensivo de Movimento enquanto Mem©dria do Corpo, descreve uma das primeiras vezes

em que, tomando o papel de observadora, num jantar de grupo para o qual tinha sido
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convidada, reparou num homem velho que, com toda a postura e distingdo de pose,
estava de acordo com o que fantasiou sobre ele, pois veio a conhecé-lo e a saber
detalhes do seu trajecto de vida. Ela menciona como chegou desta situacao até a fase de

trabalho de criacdo nas seguintes linhas:

O que faz com que eu pense que eu sei? Como é que vestimos as nossas vidas? Que papel
tem a memodria nisto tudo? Como é que desenvolver uma consciéncia sobre o que é valido no
movimento dos corpos nos ajuda a alcangar a nossa capacidade de comunica¢do, dando-nos os
conhecimentos sobre a criatividade artistica na dan¢a? Quero ir além de todos os clichés e de todas
as rotinas. Ir além de todas as convengdes de que a danga e o teatro estao cheios. O meu caminho é
através do individuo uma Unica pessoa, com a sua voz. Este foi o ponto de partida com o meu
trabalho com Jan Abramson (Aba), que fez 67 anos em 2003. Ha uma diversidade de experiéncias
no passado de Aba, com diferentes profissGes pelas quais passou. Esteve na Marinha, trabalhou em
publicidade, como actor, encenador, e nos ultimos dez anos como bailarino. Como coredgrafa, crio
uma interpretacdo subjectiva, baseada no que eu apreendo e percebo da voz, personalidade,
experiéncia prévia e memdrias do bailarino. Amplio esses movimentos ainda no meu corpo,
inspirada pelos de outros. Apresento este material de movimento, sendo entdo examinado e
interpretado por ele. Ele refaz o seu auto-retrato, neste novo contexto. E isto foi o que se tornou o

espectaculo Memory. (2006: 53-54)

Nestas afirmacdes, consegue compreender-se que haja qualquer coisa de invisivel
gue o ser humano capta, e que, para alguém com o olhar mais treinado, ou mais atento,
existe a possibilidade de conseguir traduzir gestos, momentos, do corpo que emana

essas memorias, como que falando num discurso nao-verbal.

Tornou-se célebre a ideia de Peter Brook de que bastaria que um homem atravessasse a
cena e que outro o observasse para que o acontecimento teatral se constituisse. (...) Vamos no
entanto supor que, em vez de atravessar a cena, ele estad de pé, na maior imobilidade. J4 estava la
quando entrdmos ou, muito provavelmente, estava Id quando a luz o desocultou. (...) passou a ser o
homem que continua a estar imobilizado diante de nés. (...) O tempo transformou-o e ja ndo é o
mesmo homem; é um outro homem marcado por uma narrativa que se incrustou na sua prépria
existéncia de homem imobilizado diante de nés. Este homem que parece ainda ndo ter agido ja tem
um passado, um presente e um futuro. Tem uma histéria que, embora talvez ndo perfilhe os
canones tradicionais do conflito teatral, nos desafia. (Nogueira, 2003: 300)

O reconhecimento, no limite e instantaneamente, é aquele de que s6 o corpo é
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capaz, sem nenhuma lembranca explicita em relagdo com ele. Apresenta-se na forma de
uma acc¢do e ndo de uma representacdo. Entre uma e outra condicdo extrema, pode
haver uma intermedidria em que os movimentos se relacionam com uma profunda
comunicacdo, uns com os outros, e em harmonia com o espaco circundante. Para o
reconhecimento de um objecto usual, é portanto importante saber fazer uso dele

(Bergson, 1982: 100).

Imagem 7 — Fireplace, 2003, de Evfa Lilja (2011, Artwork). Intérprete: Jan Abramson.
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Capitulo Il - Projecto Memoria do Corpo

"Saber de cor é entrar em estreita e activa relagdo com

a esséncia daquilo que nés somos." (Steiner, 2006: 17)

1. Da co-criagao

1.1. O papel dos co-criadores

Autoria de um projecto, com a colabora¢do dos intérpretes. Assim designo este
trabalho pratico de projecto que realizei entre 2 de Dezembro de 2011 e 20 de Janeiro
de 2012. O grupo de intérpretes-criadores participou neste laboratério de
experimentacdo, no todo ou em partes, utilizando muito do que ja sabiam,
enriguecendo o meu propdsito de pesquisa e trazendo outras influéncias ao projecto,
nomeadamente na partilha e no didlogo, e daquilo que a sua esséncia como intérpretes
é feita, mas também incluindo bases e principios de release.™

Por um lado, houve um trabalho de rigor na execu¢cdo e no dominio corporal,
utilizando técnicas de respiracdo e voz, de concentracao e de aplicacdo de imagens ao
alinhamento do corpo, e em desafios, como parte de uma oficina. Pude assim seguir
estes dois caminhos, como nucleo da pesquisa deste projecto, de um lado uma técnica
de corpo que serve actores e bailarinos, assim como experimentagdo de algumas
situacOes de equilibrio, quedas e contacto, e, por outro lado, conseguimos a exploracdo
das energias potenciais e particulares de cada um, num trabalho onde a meméria do
corpo foi o centro da investigacdo. Os pontos de partida, para além do que ja foi
referido, foram: a percepcdo, a presenca cénica, a tonicidade muscular e o relaxamento,
o conflito, o siléncio, a repeti¢cdo, a acumulacdo, o olhar e a tridimensionalidade no
espac¢o. Por sua vez, estas componentes contribuiram e mantiveram-se presentes na
pesquisa, procurando algumas metas, ou atingindo momentos inesperados, mas que

deram resposta as cenas construidas. As metas foram estipuladas na multiplicidade: de

13 Técnica de danca fundada por Mary O'Donnell Fulkerson, com principios onde o imaginario influencia o
corpo, a partir de stillness, num estado 'zero', para que essas imagens se materializem, passando a
movimento; mais informagGes em Fulkerson (2006: 4-5).
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escutas cénicas, ndo s6 ao nivel dos sons e do espago que o siléncio ocupa, mas também
a um nivel sensorial e cinestésico, para se desenvolver a capacidade de actualiza¢do, na
repeticdo e na acumulagao, contribuindo para uma representacao do corpo e através
dele, e criando uma dramaturgia colectiva em torno dele, como metacorpo. Fomos
confrontados com uma sala de espectaculos pequena (Sala de Ensaios do Teatro da
Garagem/Teatro Taborda), exigindo que tivéssemos uma profundidade de campo
interior nas nossas representacdes interiores, como se pudessem projectar-se para la das
paredes, em pog¢os negros ou numa escuriddo que se queria infinita (ndo conseguimos
ter o contraste de luz que o espectaculo pedia, a nivel técnico), e que escondia formas,
géneros, até memoarias. Nessa dimensdo, também o olhar, e o cruzamento deste com os
outros actores-bailarinos, atingiu uma forma de humanizar e diferenciar o(s) corpo(s),
seu(s) e do(s) outro(s). Também com o olhar, ao utilizd-lo como parte do movimento, e
em relagdo interna com este simultaneamente, que se desenha e projecta no espago,
definiu a qualidade de tracos da movimentacdo cénica, mesmo que pudéssemos
permanecer em quietude. Essa paragem, essa pausa, esse siléncio do corpo em cena, foi
uma das componentes mais marcantes para nds, revelando imenso e sentindo ainda

muito mais.

Imagem 8 — Ensaios de Memdria do Corpo, Dez/2011. ESTC. Pesquisa e partilha de definicdes sobre

memodria. Fotografias de Luis Sustelo Afonso (1991 - ).
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Isto comeca por ser intrigante, um intérprete que também de criar!... Procuro situar o corpo
através das indicagGes dadas. Que memdria procuro eu? Coisas que ainda ndo sei ainda de mim,
sobre mim... (José Sena; 02/12/2011)

Afinal, desenvolvemos uma actuagdo como se escrevéssemos 0s corpos, como quando se
escreve um texto. (Ana Mota Ferreira; 09/12/2011)

Sem iniciar nos mesmos pontos que no teatro, comegar e acabar no corpo, num processo
onde ndo fazemos a dang¢a, mas somos a danga, continuando actores. (Miguel Ferreira Vidal;
17/12/2011)

Construindo uma malha sobre a qual o corpo se expressa sonoramente, com atributos que
qualquer corpo pode ter. O som voa, espreita, comega no espago e acaba no espago. Espacos
internos, espacos externos. O corpo. (Guida Costa; 20/12/2011)

Testemunhar. Partilhar. O que é meu, que corpo, que voz, que espa¢o? Que memdria? Cada
um de nds tem uma histéria diferente, um corpo diferente, mas podemos ser todos o mesmo,
ou partes de um corpo, de uma pessoa. Vdrias partes de um corpo. (Cristina Benedita;

02/12/2011) - Experimentacdes e ensaios de Memdria do Corpo -

Estes foram alguns testemunhos que os intérpretes e eu partilhamos, curiosos
e avidos de desafios, nas mais variadas consideracdes do tema e do prdéprio processo de
co-criacdo. Nesta expansao de conhecimentos, também eu me ajustei a muitas
interacgdes, num lugar intermédio entre perguntas e respostas. Para esta articulagao
acontecer, houve um compromisso de responsabilizacdao pelas ideias que surgiram em

cada cena, que debatemos e experimentamos, numa tentativa de criar em conjunto.

Imagem 9 — Ensaios de Memdria do Corpo, Dez/2011. ESTC. Procura de memorias.

Fotografias de Luis Sustelo Afonso (1991 - ).
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2. Trabalho e processo de ensaios

A criacdo do espectaculo Memdria do Corpo comegou por um tempo de partilha,
aprendizagem e desenvolvimento do conceito da memdria e da relacdo com ela, através
de definicbes de sensagdes, de momentos reactivados e da possivel representagdao da
memdria, ou impossibilidade desta, em palco. S6 depois de todo um processo de
investigacdo, e (des)construgao cénica, envolvimento em propostas de desafio e de
sentidos para a 'coisa se dar', é que as definicdes e a clareza de analise foram
conseguidas. Para além disso, toda a criacdo tem o seu caminho e as propostas de
trabalho houve respostas directas, enquanto outras se modificaram ou deram origem a
novas, dentro de uma estruturacdo que manteve os temas numa linha condutora ao

longo do tempo.

2.1. Momento presente

Repeticdo em francés quer dizer ensaio, testar, experimentar, o que traz algo de
novo a essa repeticdo. Esta repeticdo que traz a novidade, que experimento, num acto
de procura, ndo é por isso uma repeticdo enfadonha, que se tornou um habito. Ndo sé
através da improvisacdo, mas também numa reflexdo constante, numa afinacdo de
movimentos, num pensar o corpo. Paulo Filipe Monteiro (2010: 288-289) refere que
muitos criadores de um passado recente "deixaram influéncias e marcas que estdo
presentes nas praticas performativas de hoje: para um actor, um cantor, um bailarino
(bem como para alguns dos que os dirigem), os conceitos, ou pelo menos vagas nogées e
vocabulos, de espontaneidade, improvisacdo, energia, qualidade de movimento, estdo
presentes e por vezes ganham prioridade sobre conceitos mais tradicionais ligados a
mimese, ao texto, a repeticao, a forca."

Jean-Francois Lyotard (Monteiro: 289) abordou a questdo das artes cénicas pelo
lado da energia e das pulsdes. O seu desejo era o de uma teatralidade que se
fundamentasse na presenca, ou na apresentacao, na deslocacdo em vez da substituicdo,

na evidéncia da superficie contra o efeito do conteldo, na poténcia do gozo.
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Dentro desta ideia, o actor-bailarino-performer substitui a representagao, com a
sua prépria presenca em palco, de forma a ter momentos excepcionais de vida, que o
levam a um outro estado, mas que também se vincam no momento presente. O corpo é
uma presentificacdo, uma actualizacdo do passado acumulado. Poderiamos dizer,
paradoxalmente, que, no corpo, o passado é co-extensivo ao presente. Portanto, o corpo
no presente é o que se manifesta naquele instante, mas também é armazenamento do
passado, mas que a cada momento se revela no presente, levando informacdo para
aquilo que se passa com ele também do aqui para um 'ali’, futuro préximo, que se
completa com toda essa informacdo de passado mais longinquo, para um passado
recente e que foi presente instantes antes. Como humanos, sentimos o presente numa
constante deambulacdo entre esse (ultra)passado, conjugado com uma projeccdo do
presente para um futuro préximo, num devir constante e desafiante. A memoaria-corpo é
uma dinamica espiral in continuum (Ferracini: "Memaria, corpo e virtual").

Nesta actualizagdo e nesta recriagdo constante do meu corpo, posso buscar e
seleccionar informacdes, e estas abrem-se como se fossem um livro, pois inscrevi-as no
meu corpo. Debrucando-me sobre a questdo pertinente, que Deleuze (2000: 350)
também coloca: Como se faz a actualizacado nas préprias coisas? Por que diferenciagao é,
correlativamente, qualificacdo e composicdo e especificacdo e organizacao? Por que se
diferencia ela nesta duas vias complementares?

No processo de trabalho, debatemos esta metamorfose do corpo, que evolui,
através da passagem do tempo, verificando que hda varias hipdteses de lidar com ele,
neste avanco da vida. A memadria temporal marca o corpo, envelhece-o, mas também ha
processos que podem fazer a negacdo de alguma entropia natural, aplicando-se
conhecimentos, experiéncia, usando outras energias, ou utilizando o treino que tivemos
nas nossas formacdes, e que nos defende de certas 'impossibilidades'. Reflectimos sobre
cada um dos nossos trajectos de vida, numa dinamica directa com o mundo, lidando
com percepcGes momentaneas, lembrancas adquiridas ao longo do tempo. Constatamos
qgue ou foram agradaveis no préprio processo de absorcdo de informacdo, a partir de

situacgOes soltas, que trouxeram informacdo e treino, ou forcadas, até mesmo dolorosas
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(como o caso de posturas e aquisicdo de posicdes impostas, por vezes bloqueando

amplitude no corpo).

Imagem 10 — Ensaios de Memdria do Corpo, Dez/2011. ESTC. Sensacdo e percep¢do de movimento

interior. Fotografia de Joana Gongalves (1989 - ).

Deleuze (id.: 350) fala de "dinamismos espdacio-temporais" comparando as
diferenciacdes fundamentais com o crescimento que um ovo pode ter, em termos de
construcdo de todo um complexo sistema, com formacbes de células, numa
movimentac¢do constante, que, nos seus eixos de desenvolvimento, velocidades e ritmos,
vai criando um espaco e um tempo préprios, mais importantes do que a prépria divisdo
e reproducdo em partes. Nesta constante evolucdo e através de tudo o que se adquiriu
com o tempo, o corpo interliga o que sabe do passado, daquilo que guardou, com o que
vai vivendo da realidade que estd a acontecer. A dificuldade em obter novos conceitos
no momento presente, frescos e prontos a ocupar um lugar de importancia em
memadrias que se estabelecem, é grande, pois "é preciso levar em conta que perceber
acaba ndo sendo mais do que uma ocasiao de lembrar, e que na pratica medimos o grau
de realidade com o grau de utilidade, tendo todo o interesse em erigir em simples signos
do real essas intuicdes imediatas que coincidem, no fundo, com a prépria realidade."

(Bergson, 1968: 88)
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2.2. Movimento para a Memoria do Corpo

"A danca é capaz de dizer a verdade? (...) O que é danca
afinal? A danca escorrega, evita a conceituacao. Toda a danca

acontece no instante, sé existe na execucao." (Feitosa, 2001: 34)

O corpo, por se conhecer a si mesmo, numa sabedoria que acompanha a
formacgao, o nascimento, o crescimento, a reprodugdo (sempre presente na replicagdo de
células), o envelhecimento e a morte, consegue atribuir fungdes, discriminar situacdes e
encontrar solucdes para problemas que lhe advenham. Neste processo ciclico, o
movimento é constante, e no decorrer de todo o percurso, ha acumulacdo de
informacdo. O movimento do corpo expressa toda uma experiéncia no e do momento,
mantendo o essencial do que se passa com ele, assim como todo o passado vivido e
guardado na memodria. Isto quer dizer que aquilo que sabemos mantém-se de perto,
pode dizer-se mesmo, dentro do corpo, materializado em imagens, ou sons, cores,
desenhos, linhas, cheiros, sabores, enfim, toda uma seccdo de percepc¢des sensoriais.
Mas o que quero referenciar é esse lado que emerge dele e em que cabe ao corpo
mexer. Mexer-se, neste caso, como forma de viver, de se expressar, de ter
simultaneamente as esséncias para percorrer toda uma vida, e ao guardar episddios,
contactar com o lado exterior.

Tudo se move, os olhos, a boca, as membranas auditivas, os cilios, o ar que entra
e sai pelo nariz, recebendo e respondendo a estimulos, recolhendo informacao através
de percepgdes, dando lugar a ac¢des, que se perpetuam noutras incessantemente, numa
repeticdo que da lugar a outra, nova, modificada em relacdo a anterior e acabando na

proxima, que nasce da morte da precedente.

Nas zonas dos sentidos, mas também nos orificios do corpo (que sobredeterminam a
passagem interior/exterior ja definida pelos 6rgdos sensoriais), estabelecem-se espagos de limiar
particulares. Tal como a visdo, a pele opera o cruzamento desta e do tacto e estende-o por toda a
superficie do corpo (...) A pele toca como se visse, a distancia - mas sem ver. Na verdade, ja ndo é
a pele que toca, mas o espaco inteiro tornado espago de imaginac¢do corporal, de que a pele é o

sujeito invisivel. (Gil, 1997: 156-157)
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O que é este perpétuo movimento que materializa a memadria dos momentos?
Tentei realizar neste trabalho de projecto uma experimentacdo da subjectividade que
cada corpo tem, perante algumas polémicas, sujeito a algumas provocagdes, com a ideia
de uma implicacdo da memoaria na inscricdo que se vai fazendo no corpo. O que me deu
vontade de fazer foi procurar o que, da memédria, se consciencializa. Todavia, oposto a
isso, apareceram distor¢des do objectivo, desarrumando perspectivas, e reorganizando,

por camadas, as experiéncias, desocultando alguns mistérios e memdrias invisiveis que

também se assimilaram.

Imagem 11 — Ensaios de Memdria do Corpo, Dez/2011. ESTC. Procura de material sobre marcas do corpo.
Fotografias de Luis Afonso Sustelo (1992 - ).

Pedi aos intérpretes que me contassem pontos de viragem da vida deles, onde o
corpo tivesse tido uma transformacdo gritante, ou em que tivessem encontrado
mudancas, crescimentos, passagens por fases, que tivessem ficado com marcas, fisicas, e
gue, nessas cicatrizes ou sinais, o movimento se manifestasse, mesmo que numa
propor¢cdao minima, ou num estado de vazio. Essas zonas marcadas, se nao fossem
visiveis, por estarem em lugares mais intimos ou menos evidenciados, escondidos da
confrontacao directa do olhar do espectador, ndo permitindo a sua leitura, levantaram a
polémica daquilo que é invisivel, mas que esta presente. O que tem esse segredo pode
entdo lidar com outras qualidades de representacdo, num desafio enorme perante esta
ruptura com os meandros da evidéncia. Como apresentar em palco esta proposta? Como
acompanhar esta ideia e conseguir implementar uma declaragdo tdo forte como esta?
N3o queriamos teatralizar o processo, para continuar assim no movimento como forma
de aceder a memoria do corpo, e a tudo o que lhe é inerente. Como ser explicito no

implicito, como chegar a mostrar algo sem o narrar?
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O préprio uso do desejo, como André Lepecki (1999: 129-136) refere em Skin,
Body, and Presence in Contemporary European Choreography, pode ser subvertido, pois
o que era visivel em momentos de escrita literal, melhor dizendo, na inscricdo num
corpo, em lugares considerados interditos do corpo, ou mais inacessiveis a vista, tornam-
-se significantes (pela marca feita nele) s6 no momento em que desaparecem aquando
do acto de permanecer numa posi¢ao em que estas nao se véem. Ja ndo se podendo vé-
-las, sdo agora desejaveis, por caberem dentro de uma representacao e sendo guardadas
como imagem, sendo 'naturalmente' escondidas. Hd uma ligacdo entre passado e
presente, pela marcacdo feita, pelo reacessamento as nossas proprias marcas do
passado reactivada por aquelas feitas em palco, como pontos de entrada para a nossa
interpretacdo, num cruzamento de experiéncias entre intérpretes e espectadores. O
presente pode estar carregado de passado no momento em que alguém carrega as suas
feridas e cicatrizes, mas esconde-as. O significado aparece pela inacessibilidade ao
encontro directo com o que esta inscrito. Por isso, é no siléncio do mistério que a danga
actua. A presenca é revelada pelo mistério do desaparecimento, e nesse paradoxo
proposto torna-se uma imagem em cada uma das mentes que a pensa. Provavelmente,
para cada pessoa do publico, ha uma histéria diferente por evocar, na sua prépria
memoaria, até a sua histoéria secreta.

Mais do que expor esta ideia, como fazé-lo, sem a tornar gratuita? Mesmo
nascendo de uma razdo escura e absurda, queriamos ter uma percep¢ao mais intensa
deste assunto, para que o préprio corpo pudesse ter voz, e vontade, sem ser necessario

verbaliza-lo.

o modo como uma ideia pode se apossar da mente, espontaneamente, com a presteza
de um golpe do destino, reforca ainda mais a semelhanga das ideias com o corpo, com o qual,
cada um de nés, queira ou ndo queira, é dotado, dando a esta fungdo incontrolavel e automatica

uma espantosa parecenca com a carne. (Mishima, 1968: 16)

N3o terd o corpo uma pulsdo que pode expulsar dele, de forma espontanea,
apenas pelo movimento? Com esta consciéncia da presenca do corpo em palco, do

paradoxo que € um corpo falar de si e esconder esse facto, ou pelo menos ndo ser tao
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6bvio, isso poderia, porém, dar uma oportunidade ao préprio corpo de se descobrir num
discurso somatico, através de uma outra percepcdo que ajudasse a linguagem a ser
criada. Esta percepc¢do foi apurada através de uma selecgdo prévia de material de
movimento. As emocodes referidas, tanto no discurso verbal, como no corporal, foram
entdo filtradas, para ficarmos apenas com o tipo de movimento referenciado, para o
levar a uma outra etapa de transformacao.

A furia foi transformada em accdo pura: torcer, tirar, puxar, empurrar, erguer,
comegaram a viver uma combina¢do, numa amalgama de tracos abstractos feitos pelo
corpo, em relacdo a histéria contada, mas sem perder a emocdo inicial que se tornou
movimento. Ac¢les auto-destrutivas como arrancar, roer, morder, que tinham sido
narradas como tentativa de apagar memdrias de calos, de cicatrizes ou de acordar o
corpo da dorméncia que permanece em determinadas zonas da pele, deram lugar a
discursos do corpo que se minimizaram numa escala reduzida, a quase nada, para que
nesse contraste se evidenciassem. Os movimentos mudaram para: 'afiar o movimento',
'sentir o corpo como uma navalha', 'fazer um corte transversal com o corpo', ou outras
propostas semelhantes. Cada movimento foi experienciado com a percep¢ado ao limite,
numa concentragdo de gestos e movimentos feitos por dentro do corpo, como se nado
existisse exterior.

Desta maneira, pretendi provocar um conhecimento do corpo em movimento,
feito apenas do interior, numa consciéncia corporal intensa, projectando linhas
energéticas internas.

No mesmo propdsito, que emogao tem este corpo que actua, que danga numa
situacdo a partir do passado, na meméria? Esta pergunta tomou-nos parte do tempo,
num ciclo obsessivo, sem encontrarmos respostas explicitas para tal. Neste impasse,
continudmos a procurar o que sente o corpo, tendo como ponto de partida
representacdes de um passado vivido, num outro ambiente, confrontando as imagens
qgue ficaram com as novas ideias para nova composicdo de movimentos. Numa rede de
significados cada vez mais ampla, expandida e acrescentada, alargadmos o espectro até

ao invisivel.
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Aproximando-nos da possibilidade de chegar as emogdes do corpo que actua, do
corpo que danca, com movimentos que se valorizam, por si sé, no desejo de se
manifestarem, pensamos chegar a alguma memdéria, mesmo que, sem a definirmos ou
sentirmos como concreta, ela ndo fosse palpdvel, ndo se visse, e ndo aparecesse
realmente perante o olhar do exterior. Escolhemos a representagdo, sem recorrer a
mimica, trazendo alguma inquietacdo ao assunto, na apropriacdo da realidade
representada, ndo por retrata-la, mais ou menos préxima daquilo que, de facto, se pense
ser a realidade, mas pela dificuldade em mostrar o que ndo estd iluminado, o que vive
na obscuridade, sem a percepcao do que se tem escondido. Entramos num campo
instavel, em caminhos mais subjectivos e que necessitam de uma interpretacdao por

parte do espectador.

E para nés, o que mostramos? Partes do corpo, ou sensagdes? Ha um esvaziar que sinto,
por estar a espera que acontega alguma coisa... Encontro um lugar onde a minha histéria, quando
aconteceu ficar com esta marca, esta ligada aquilo que senti antes e depois disso. Posso tentar
representar essa ideia, ou essa sensac¢do, reactivando aquele momento, para sentir o mesmo e o
publico assim talvez possa ver isso. (Depoimento de actor José Sena; 27/122011 -

- experimentacgdes e ensaios)

Como propor entdo mostrar essa instabilidade, esse lugar pouco definido, e
manté-lo nessa imanéncia, nessa possibilidade que esta apenas na nossa convic¢ao
individual? Serda possivel que a filosofia, por detras desta ideia, seja clara, para quem vé?

A membdria que eu tenho dentro de mim e que ndo represento, mas que desejo
gue seja percepcionada por mim, e, por conseguinte, por quem me vé, sé pela vontade
de reactivar essa memoaria, e ndo por forcar a experiéncia de representacdo, é suficiente
para ser vista? Para que essas sensacdes possam tornar-se visiveis, quer pelo processo,
qguer pela ideia de visibilidade, tem de haver um jogo de contradices, provocando o
imaginario para se chegar ao objecto, e se complemente, introduzindo um desequilibrio,
para se ter uma diferenca no resultado (em relacdo ao aspecto anterior). As tensdes, os
excessos, os cddigos, as simbologias, ajudam nesta interac¢do entre actor-bailarino-
-perfomer e espectador. Esta procura de equilibrio estd dentro do deslocamento da ideia

anterior para uma nova.

38



A ajuda preciosa da consultora coreografica que escolhi para acompanhar este
projecto, a Cecilia de Lima, com interesses comuns aos meus, acrescentado a outros,
aliados a estudos sobre (e)mogao, contribuiu de forma impar para estas linhas de
investigacao do corpo. Um olhar exterior ao processo de investigacdo foi uma mais-valia,
pois, para além de trazer uma visdo do exterior, espelhando-nos, péde ainda ser uma
proposicao do estado das nossas sensacdes perante esta espectadora assidua, do olhar
dela, como espectadora para o intérprete-criador.

Varias foram as propostas da parte de Cecilia de Lima. Que distor¢ao poderiamos
introduzir na forma de apresentar a memaria da cicatrizes, como se fosse um jogo? Qual
o interesse pessoal, para cada um, de contar a histéria, de cada um, e em que contextos?
A substancia de cada cicatriz, a marca que ficou, o que toca a cada pessoa, a cada corpo,
a importancia de cada uma delas, qual é? Se o corpo carrega cicatrizes, que peso tem
cada uma delas? Serd que aquilo que se sentia no acto que a fez nascer, que a fez ficar
no corpo, na pele, na alma, é o mesmo que se sente agora, no presente, no momento de
contar a sua histéria? Todas estas questdes foram uma motivacdo para uma busca
incessante de construgdes, combinagdes e harmonizagdes de movimentos, para que
estes trouxessem, de facto, um valor profundo na representa¢dao da memadria marcada

no corpo.

Imagem 12 — Ensaios de Memdria do Corpo. Dez/2011. ESTC. Corpos dentro de um corpo.
Fotografia de Joana Gongalves (1989 - ).
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Isto introduziu uma tensdo forte, para que o conflito e a apresentagao desse
mesmo conflito fossem a forma de desencadear uma interpretacdo baseada no
movimento. Esse antagonismo de forcas deu origem a toda a parte | do espectaculo

Memodria do Corpo.

2.3. Discursos e Comunicagao do Corpo

"E como atravessar um abismo numa corda esticada:
subitamente, a necessidade d4-nos estranhos poderes." (Brook, 2008: 69)

Com algum distanciamento apds a apresentacdo publica, faco uma conjugacao
de conhecimentos adquiridos com a experiéncia de uma pratica de encenagdo
coreografada e uma teorizacdo complementar. Servindo agora para andlise, a construcdo
das partes Il e lll do espectaculo sublinhou pontos importantes, com a preocupac¢do de
trazer para a cena individuos, cada um com a sua histdria (ou fragmentos desta), num
Corpo que pensa e que sente, que percepciona, que tem um discurso, para universalizar
questdes relacionadas com a dimensdo dos textos A ultima grava¢do de Krapp de
Samuel Beckett e As cadeiras de lonesco. Para além da relacdo com o texto, com o
espaco cénico e com o sentido a que nos propusemos, houve um constante reportar ao
corpo enquanto instrumento organico perceptivo, com direc¢des e padrées produzidos
nesse contexto. O corpo era sempre o que dava sentido ao que se sentia, tendo a
linguagem verbal o papel de acrescentar algo ou de combaté-lo, por contraste.

E na relacdo entre os participantes, em situacdo de interac¢do, que os sentidos
nucleares do texto se revelam, por serem pessoais e Unicos. Na experiéncia subliminar,
nas entrelinhas, hd uma fluidez do que é apresentado em palco. Hd uma necessidade de
agir, ao nivel da percepgdo sensorial, ndo s com a narrativa ou a partir do texto de
inspiracdo, mas com a responsabilidade que o actor-bailarino-performer deve ter com o
seu corpo e a imagem que este revela em cena. O corpo manifesta-se. Sem estar ali, ndo
ha imagem, nem referencial, nem tdo pouco o contacto com ele mesmo e com o publico.
Para uma criacdo onde todos os intérpretes participam com os seus corpos na narragao,
o personagem solitario, Krapp, interpela cada um deles, intérpretes, como reprodutores

do que ha desta personagem neles, pois também é acerca deles.
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o individuo, em certo momento, é confrontado com uma encarnagdo que teve
anteriormente e a considera completamente estranha. Qual seria, entdo, a identidade entre o
Krapp de entdo e o de agora? Em que sentido sdo ambos o mesmo? E se tal problema existe para
um intervalo de trinta anos, sera apenas alterado o grau dessa diferenga se o intervalo for
reduzido para um ano, um més, uma hora. Em certa ocasido, Beckett pensou em escrever uma
peca longa sobre trés Krapps: Krapp com sua mulher, Krapp com sua mulher e filho, Krapp

sozinho. (Esslin, 1968: 71)

Por outras palavras, é a escolha de mostrar o que se sente, de poder arriscar essa
exposicdo do que se sente, do que nos lembramos, ou escondé-la, através da
personagem, ja que ele préprio, Krapp, também é confrontado com os seus esconderijos

de alma, e essa ocultagdo tem vdrias op¢des para se materializar.

Ao apreendermos o mundo num dado momento recebemos simultaneamente, todo um
complexo de percepgdes e sentimentos diversos. S6 podemos comunicar essa visdo instantanea
decompondo-a nos diferentes elementos que poderdo entdo ser arrumados numa sequéncia de
tempo, numa frase ou numa série de frases. Para converter nossa percep¢do em termos
conceptuais, em pensamento e linguagem ldgicos, realizamos uma operagdo andloga a da
decomposicdo da imagem de uma camara de televisdo em linhas de impulsos individuais. A
imagem poética, com sua ambiguidade e sua evocagdo simultinea de elementos multiplos de
associagdes sensoriais, € um dos métodos pelos quais, por mais imperfeitamente que seja,

podemos comunicar a realidade de nossa intuigdo do mundo. (Esslin, 1968: 351)

Numa desconstru¢cdo de sons vocais, oposi¢cdes entre siléncio e som, que se
adensam e que param repentinamente, trabalhamos a percepcdo de forma a relacionar
os sentidos da visdo e da audicdo, num jogo entre claridade e escuridao, para que o som
penetrasse e cobrisse um territério, dando profundidade de campo ao espectaculo e
fosse percepcionado de uma outra maneira na mente de cada espectador. Esta
provocacao, estimulando a interac¢do entre imagem, som e representacao de cada uma
das linhas de som (vocal, ao vivo e gravado, distorcido e transformado nas gravacoes
musicais), entrecruzando-se e em separado, por linhas simples, ou fragmentos, pretende
uma evocacao de memoarias. Através da mescla de sons, numa combinacdo entre som ao

vivo e som gravado, tentdmos influenciar o espectador, para que se relacionasse com as
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suas proprias memorias. As personagens que se deslocam por entre sons e brechas
espacio-temporais vao dando visibilidade a esses deslizes, por entre as palavras, por
entre tempos e lugares, quer pelas camadas de som ouvidas, quer pelo espelhar de
imagens que dao ressonancia as imagens vividas pelos espectadores nas suas proprias
vidas.

Vejamos como, dentro do corpo, nas células nervosas, pode haver uma
ressonancia entre pessoas, para uma comunicacdo Unica. Reflectindo na qualidade entre
guietude e movimento, por estar firmemente ancorada na iniciacdo da expressao, no
sistema nervoso, o corpo-mente organiza-se e funciona como um individuo no seu todo.
O registo de novas sensag¢ées e movimentos da-nos referéncias para que a actividade
gue criou uma experiéncia se torne acessivel para o individuo, como uma opg¢ao para um
novo meio ou modo de expressdo. O sistema nervoso grava as novas sensagdes que |lhe
chegam, ligando e dirigindo respostas com bases em memdrias de experiéncias
passadas. Através deste sistema sofisticado e complexo, a comunica¢do e a organizagao
de movimentos, funcdes fisiolégicas e percepcdes sdao coordenadas (Hartley, 1995: 238-
-239).

A consciéncia de si, na recognic¢do, aparece como a faculdade de sentir o futuro, na
funcdo do futuro, do que é novo. A diferenca é compreendida na repeticdo. No processo
de criacdo, introduz-se uma instabilidade que produz um efeito total final, diferente do
gue se passava anteriormente. Nesse sentido, hd uma tendéncia para a morte, que
impele a substituicdo, ou reproducdo, das células e que regula vida e morte num
proposito de libertacdo (release) e transmissao de informacao.

No Teatro do Absurdo o tema da morte aparece com recorréncia, de um modo
particularmente tragico, reflectindo a natureza humana numa tendéncia para o vazio e
para o nada, pois "todo o dia é igual ao outro, e quando morremos, podemos muito bem
nunca ter existido." (Esslin, 1968: 46) Mas, a0 mesmo tempo que se vagueia, numa
suspensdo de vida, ha a esperanca da mudanca, da ligacdo a uma saida com maior
significado. Nesta caminhada de vida, num ciclo de obsessdo, e, ao mesmo tempo, de

confronto com a realidade sobre a condig¢do ultima do humano, sobressai algo que pode
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revelar uma imagistica que ultrapassa o pensamento discursivo:

Enquanto caminha, em deriva andarilha, ele parece dirigir os seus olhos, vivos e folgazdes,
para o territério do passado, a semelhanga do nostalgico retorno que Krapp encena pela audigdo
das fitas. Diz-nos Sallie Nichols, que o Louco "caminha para a frente, mas olha para tras, ligando
assim a sabedoria do futuro a inocéncia da infancia. Embora inconsciente e ndo-dirigida, a sua

energia parece ter um propdsito préprio. Move-se fora do espaco e do tempo." (Rosa, 2000: 55)

Na parte pratica deste trabalho de projecto, encontrdmos sempre essa caminhada,
no eterno retorno, no uso de repeticdo, acumulagao e significacdo, pela memoria, pelo
corpo, nas estruturas de composi¢ao entre sons, palavras e situagdes de representagdo

teatral, para que a imagem fosse evocativa.

Na obsessdo dos movimentos, como se ndo pudesse parar, estou a procura de mudangas.
Mesmo que me repita, hei-de encontrar qualquer coisa, mesmo quando o corpo ndo quer andar
para a frente. Tento mais repeticdes para ver o que encontro nelas, de novo, em cada vez.

(Depoimento de actor Miguel Ferreira Vidal; 09/12/2011 - experimentagdes e ensaios)

Nesta linha de continuidade, o corpo, alegadamente, sabendo o que fazer, vivendo,
revivendo, produzindo, reproduzindo, num ciclo de renovacdo, vai também

seleccionando e eliminando para que possa continuar no sistema equilibrado.

O eterno retorno ndo faz retornar o mesmo e o semelhante, mas ele préprio deriva de um
mundo da pura diferenga. Cada série retorna ndo sé nas outras que a implicam, mas por ela
mesma, porque ela ndo é implicada pelas outras, sem ser, por sua vez, integralmente restituida
como aquilo que a implica (...)

Neste sentido, o eterno retorno é a consequéncia duma diferenga originaria, pura, sintética,
em-si (o que Nietzsche chamava de vontade da poténcia). Se a diferenca é o em-si, a repeticdo, no
eterno retorno, é o para-si da diferenca. (...) O sujeito do eterno retorno ndo é o mesmo, mas o
diferente, nem é o semelhante, mas o dissimilar, nem é o Uno, mas o multiplo, nem é a
necessidade, mas o acaso. Ainda mais: a repeticdo no eterno retorno implica a destruicdo de todas
as formas que impedem o seu funcionamento, categorias da representagdo encarnadas no caracter

prévio do Mesmo, do Uno, do Idéntico, do Igual. (Deleuze, 2000: 219)

Na qualidade de movimento que provocam, é na sua expressao que se aplica o
relacional, como uma corrente que produz coeréncia quanto aquilo que faz parte do que

existe entre os intérpretes, redes invisiveis criadas por eles.
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Devemos crer que o corpo tenha um tal poder integrador, ou assimilador, que transforme
tudo o que dele se aproxima no espago e no tempo, num todo homogéneo e unificado, quer dizer
orgdnico? Por outras palavras o nexo da dancga ligar-se-ia ao nexo do corpo como organismo, ou

como estrutura. (Gil, 2001: 85)

Usa-se o termo organicidade para ilustrar unidade ou harmonia numa danca ou
numa obra de arte, ou observar caracteristicas de continuidade e desenvolvimento
naturais (Hartley, 1995: 182). Em muitas técnicas de awareness e de body-mind
centering, em disciplinas como a medicina oriental ou em actividades fisicas, esta ligacao
esta sempre presente. Os 6rgdos sdao base das emocdes, e distribuem a energia, no
corpo-mente, as acgdes, 0s gestos e o comportamento. Inclusivamente o corpo revela
sempre a verdade, mostra aquilo que sente, mais cedo ou mais tarde, ja ndo se podendo

dizer que as palavras o fagam de forma idéntica.

N3o ha emogdo que ndo acabe por dar origem a uma acg¢do: o luto, o medo, o desejo,
podem paralisar uma pessoa durante uns momentos ou umas horas, mas, excepto em casos que
consideramos patoldgicos, esse sentimento acabard por se resolver numa ac¢do. As palavras
emo¢do e movimento tém alids a mesma raiz, como se percebe nos termos mover e comover, ou

em inglés, motion e emotion. (Monteiro, 2010: 193)

Encontrar uma consciéncia, um objectivo e reconhecer, na fluidez ou na repeticao,
podem ser formas de determinar o que fazer, conforme procuramos a memdria do
corpo, na tentativa de o ser capaz de fazer. Espera-se que a proposta seja também esta,
revelada na experiéncia do corpo em busca do movimento que traduz a sua memoria.
Ha uma apropriacdo dos gestos, perante circunstancias que exijam alguma resposta,
" _ . . . -

onde o bailarino visa 'esse ponto de fusdo' que solda os gestos e o sentido num unico

plano de imanéncia." (Gil, 2001: 95)

O acontecimento deixa na memdria o rasto de um esbogo, de um gosto, de um trago, de um
cheiro - de uma imagem. E a imagem central da peca que permanece, a sua silhueta, e se os
elementos estiverem bem misturados, esta silhueta sera o seu significado, esta forma sera a

esséncia daquilo que ela tem para dizer. (Brook, 2008: 198)
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Encontrar significados para um tema que se investiga e experimenta em palco, ou
gue se desenvolve como exercicio teatral, cumpriu um objectivo, uma passagem para

outro nivel de comunicagao numa auto-demonstra¢dao da meméria do corpo.

3. Do Corpo e da Voz em Dialogo

3.1. (Des)construgdes do Corpo e da Voz

Representagdo significa tornar presente o que estda ausente. Esta palavra aponta
para uma realidade que embora ndo visivel, ou palpavel, existe. A presenca é, no fundo,
uma co-presencga, pois necessita de estar envolvida pelos outros, actores, e bailarinos,
dependendo dos tempos e de quem assiste no pubico, e se a linguagem é partilhada por
observador e observado (Costa, 2010: 315).

Também Brook (1968: 202) lembra que a palavra representagdo contém uma
resposta, uma ocasido que é re-apresentada, como coisa do passado, e novamente
mostrada. Aquilo que foi outrora voltou a ser, aquilo que afirma ser um tornar presente.

Em Memdria do Corpo, o corpo representou-se a si mesmo, apresentando-se e,
através dele, evidenciou-se a presenca em cena, ligando os fragmentos das varias cenas,
em sequéncia, feito com as demarcagdes, por pausas, espagos, vazios, numa sensagao
de coesdo, mas também de desconstrucao, com propostas de um timing que é posto
também em cena.

A capacidade de produzir significado num plano considerado invisivel esta
também na relacdo entre os actores criando liga¢des, que vao estabelecendo ao longo
do acontecimento teatral. A dramaturgia é por isso composta de conceitos de
actualizacdo, de uma orquestracdo do corpo que se revela. O corpo do intérprete-criador
tem a capacidade de produzir um discurso corporal, devido ao estado de presenca, em
relacdo a outro estado de presenca, seus e dos outros, em cena. Neste encontro de
energias, transforma potencialmente todo o potencial afectivo, mas tendo a sua génese
na relacdo com o corpo e através dele, e ndo através de cddigos literarios, ou
directamente nas frases ditas.

Para uma re-apresenta¢do do corpo, que se quer revelar, opondo-se a um
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enquadramento de visdo, adequado a uma determinada linha, ou a uma pré-concepgao
de significados, ou de se fazer aceitar, como Guy Debord diz, vivendo numa sociedade de
espectaculo, culminando na representacdao onde tudo é reduzido ao estatuto de
comodidades, com imagens que se utilizam apenas para um fim, deseja-se outro mundo
para esse corpo, que nao quer a decepgao e a desilusdo do mundo, preferindo nado se
negar, e reivindicar um lugar, em vez de ter um papel (Costa, 2010: 320).

Como tal, esta critica social, vinda de excertos de As cadeiras de lonesco, e
transformado em sons sem leitura directa, vindos de fragmentos de palavras que se
dizem, aos bocados, numa forma reduzida, veio trazer a ultima parte do espectaculo um
contraste com as outras partes anteriores, num rasgo de teatro musical (e ndo teatro
musicado), numa parédia de gestos e sons, numa incomunicacdo, num desejo de
expressao, seja qual for a natureza da 'mensagem’, tendo o "direito e o prazer narcisico
do individuo que se exprime para nada, para si apenas, mas veiculado e amplificado por

um medium, (...) com a ldgica do vazio." (Lipovetsky, 1988: 16)

Imagem 13 — Ensaios de Memdria do Corpo, Dez/2011. ESTC. Palavras dentro de um corpo.

Fotografia de Joana Gongalves (1989 - ).

Depois de muitas leituras que fizemos dos textos escolhidos de Beckett e
lonesco, depois de eu ter passado horas, dias, semanas a analisar e a deter-me em frases
escritas e adaptadas, continudmos presos ao texto, sem avancar na ligacdo deste ao
essencial. Por vezes, gritamos e desesperamos, pois havia uma rotina que ndo nos fazia

evoluir. Como Steiner (2006, 16) afirma: "Quando a escrita levou a melhor e os livros
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facilitaram um tanto as coisas, a grande arte mnemodnica caiu no esquecimento." A
memdria, mae das musas escapava-se. Medidas drdsticas tinham de ser postas em
pratica. Em conversa acesa com Paulo Campos dos Reis, actor e pensador destas coisas
do teatro™, do que é essencial, partilhando ideias apds um ensaio ao qual assistiu, sobre
0 que era necessario dizer, o que era necessdrio fazer, o que o corpo pode, ao que o
corpo se atreve, de como ter a vivéncia da memdria, algo se restituiu no processo de
trabalho. Para fazer de cor(ac¢do), tem de passar pelo corpo, para que "aquilo que nos

apetece fazer seja a base ou a estrutura duma dramaturgia"15

, tal como quando
experimentamos a encenacao, ja com tudo escolhido.

De facto, "hd um caleidoscépio transitério dos saberes efémeros”, que "reduz o
tempo ao instante e vai instilando em nds, até quando sonhamos." Quantas vezes aquilo
gue "ndo aprendemos e ndao sabemos de cor, é aquilo de que verdadeiramente nao
gostamos" (Steiner, 2006: 15-17 e 47).

Nesta descoberta, deixdmos de parte textos longos e palavras com nexo, para
gue a presenca fisica da memdria continuasse na conducdo do espectaculo. Também,
conforme Maria Jodo Afonso referiu, num ensaio a que assistiu, o corpo é que diz de sua
verdade, a palavra pode ser uma mascara. "O teatro do absurdo, em principio, desconfia
da palavra; considera-a esgotada, desgastada, privada de sentido e sem
comunicabilidade." (Pallottini, 1989: 116)

Vivendo numa "desvalorizacdo da linguagem, o Teatro do Absurdo estd em
sintonia com a tendéncia do nosso tempo. (...) O dominio sobre o sentido das palavras
pode ser perdido quando se enfrenta o inexpressavel" (Esslin, 1968: 293 e 352) e
sabendo que o teatro do absurdo nasceu numa época de "ruptura entre as coisas e as
palavras, entre as coisas e as ideias que elas representam" (Artaud cit. por Esslin, 1968:
332). Pudemos reflectir nesta ligacdo entre o corpo e a voz e a sua representacdo, como

transmissores do significado que pretendemos para o espectaculo Memdria do Corpo.

14 paulo Campos dos Reis deu a sua opinido sobre as obras de Beckett, dizendo que este autor usa as
palavras apenas no estritamente necessario. Por outro lado, ao criar situacdes em que as personagens
desejariam falar algo mais e depois ndo o fazem, contendo-se, transmite essa restricdo na acgao.

15 palavras ditas por Paulo Campos dos Reis.
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Dentro de uma contextualizacao do teatro do absurdo, e querendo acrescentar
algo mais do que levar a cena uma peca deste estilo, podia articular-se nos meandros do
préprio absurdo, numa critica ao estruturalismo. Por isso o uso de imensas caixas em
cena, numa sequéncia dancada onde cada detalhe de arrumacdo se tornava numa
obsessdao de acumulagdo e repeticdo, espalhando-as pela sala e retomando-as noutro

local do palco.

Imagem 14 — Ensaios de Memdria do Corpo, Jan/2012. Teatro da Garagem/Taborda; caixas e caixas.

Fotografias de Joana Gongalves (1989 - ).

Procuramos um corpo que é um meta-corpo, que fala sobre si, e que se desliga
das palavras, desmontando-as, para questionar essa comunicacao (verbal) esvaziando-a
de sentido, literalmente. Foi este o0 motivo para a construgao da ultima parte do nosso
processo, em "opcOes de construcdo dramatica, indo desde a explicitacio da
incomunicabilidade" (Pallottini, 1989: 118) até ao completo non-sense, levando-nos a
ultima cena, onde introduzi a personagem do orador do final da peca As cadeiras, mas
com algumas alteracbes. Esta personagem agora seria uma mulher, interpretado pela
Guida Costa, uma arauta que vem anunciar uma mudanga, entregar uma mensagem,
tocando trombone, e, na utilizacdo musical, baseada em ideias de teatro musical, um
tema que se desfaz em variacdes era proposto como final. Estas malhas musicais
formaram a textura da cena, com palavras desconstruidas e movimentos que lhes
associamos. A musica foi processada, para que usando linhas abstractas de som vocal,
Ihe associassemos movimentos anteriores ligados ainda ao tema da memaria do corpo,

transmutando o ambiente mas mantendo-lhe significados.
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Imagem 15 — Espectaculo Memdria do Corpo, Jan/2012. Teatro da Garagem/Taborda. Final com Arauta

(Guida Costa). Fotografias retiradas do video captado por Rita Barracha (1987 - ).

O movimento dancado "transforma as palavras e os gestos articulados pela
linguagem em sentido agido pelo movimento." (Gil, 2001: 96) Percebemos que o
alinhamento de actos e a sequéncia narrativa ndo tém de coincidir, uma vez que o contar
do corpo ndo é igual ao contar da narrativa. A transducdo constitui-se como um recurso
metodoldgico interessante para o trabalho do actor, pois ao mesmo tempo que permite
uma liberdade criativa, descolando a acgdo cénica, do texto literdrio para o corpo, regula
0 processo de composi¢cdo. Pensamos que a sistematizagcao dos aspectos transdutores
podia constituir-se enquanto guia de trabalho, na criacao de espectaculos de um teatro

corpéreo, onde o corpo é o principal foco de geracdo de sentido.

Ha uma fissura que estala o pacto entre a palavra e o mundo, ultrapassando a era do Logos,
da declaragdo do ser. Entramos numa era da 'pds-palavra’, tempo quando o préprio sentido do

sentido submerge e se modifica, atribuindo responsabilidade ao relacional. (Soeiro, 209: 41-41)

Deste modo, se tentou uma postura perante o corpo que ndo dita a palavra, mas

gue a altera, numa subversdo que nos transportou para um outro lado do significado. O

dos sons da voz do corpo.

Imagem 16 — Videoprojec¢do: Corpo de Inés Barracha (1982 - ). Jan/2012. Teatro da Garagem/Taborda.

Fotografias retiradas do video.
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O video de um corpo que pinta as suas rugas na pele foi projectado numa
exposicdo macroscopica, numa escala enorme e aproximada do corpo, escrevendo e
apagando, surgindo como complemento de imagem paralela. Mas desta ultima vez,
como ultima cena, com a danga, com os corpos dos actores que se movem nas suas
diferentes fases e qualidades de movimento, numa libertag¢do de cada histdria individual,
gue ndo é dizivel, mas esta no todo do movimento, da presenca, revelando percursos e
gestos com detalhes bem diferenciados. Nao sé as personalidades dos intérpretes se
véem nesses gestos, como uma histdria da danga para mim, como também para cada
um deles, como co-criadores, na participacdo neste trabalho, da coragem de expor cada
vivéncia, também no indizivel, que se traca em cada respiracdao, em cada som vocal,
articulando-o numa voz, que o diz sem palavras, na voz do corpo. O olhar para o video
fez-me reflectir em todo o processo, dentro e fora dele, em relagdo ao olhar do
espectador. Uma contemplacdo perante rugas que se abrem e se fecham numa questado

virtual. Novamente, o hibrido confrontando-se, numa auto-referéncia.

ha também um "devir-hibrido", uma categoria em transito, que pode desvanecer-se ou

consolidar-se numa terceira entidade. (Madeira, 2010: 98)

Questdes ficaram no ar, como se pode ler, na opinidao da minha colega Bruna

Antonelli, que viu o espectaculo e me enviou a seguinte critica:

Achei o espaco cénico muito interessante e a maneira como vocés, por mais que estivessem
sozinhos, dialogavam uns com os outros. Achei os objectos cénicos também interessantes, as luzes,
o som feito ao vivo.

Acredito que o que posso te perguntar e que, lembro que no dia fiquei a pensar, é a questdo
da escolha dos actores. Fiquei pensando se era melhor se fossem bailarinos que actuassem, ou
actores que dancassem? Pensei isso pois lembrei que a Pina Bausch sempre dizia que queria
trabalhar com bailarinos que actuassem e ndo o contrario.

Acho que essa pode ser uma boa pergunta a te fazer e que talvez possas reflectir mais
profundamente sobre isso. Qual foi a tua escolha? Pensaste ja nisso? Digo isso, pois era um pouco
visivel a tua preparagdo corporal mais "refinada" em cena em relagdo com os outros actores.

Bom, é uma provocagdo, para pensares, pois acho que isso pode alterar profundamente o

trabalho.
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Respondendo as palavras da Bruna, digo que de facto, ha uma "tradugao
indispensavel com vontade de comunicar com palavras, mas também com os
movimentos" no trabalho de Pina Bausch (Bentivoglio, 2005: 159), que ¢é
assumidamente uma referéncia no meu trabalho. Mas, enquanto, para ela, era
fundamental que fossem bailarinos a falar e ndo actores a mexer, manifesta¢do
observada nos seus espectdculos, eu quis trazer a memdria de cada corpo, neste
trabalho, para o palco, revelando-a, independentemente da idade e da formacdo. Se de
dancga, teatro ou musica, se da crueza de ndo ter muita experiéncia em cena, se de uma
ingenuidade de um corpo que transmite ndo mais do que qualquer seu percurso, pois
toda essa passagem do tempo pelas pessoas, pelos seus corpos, foram aqui objecto de
estudo, transparecendo em possibilidades de conseguirmos reveld-lo.

Penso que consegui essa demanda. Falta agora desafiarmo-nos, dar um passo
mais para nos expormos, a nés, aos Nossos corpos, num processo de libertacdo da
contencdo, que ainda se imp6s no ambiente, em termos de construcdo desta
persona(gem) em palco e dessa experimentacdo ser mais arrojada. De experimentar
noutros espacos, com outras dimensdes, para nos levar a um outro estado e amplitude,

em termos de projeccao da presencga, da memdaria através do corpo.

3.2. AVoz do Corpo

"Se o ouvido é o sentido primordial, € com o corpo que se ouve.
Ouve-se com o corpo, o que implica o ruido de fundo,
o ruido subliminar." (Castaréde, 1998: 66)

Através de principios de vocal movement integratioan, consegui encontrar

aspectos interpretativos da voz, mas acima de tudo, manifestacdes criativas, em especial

16 Técnica de danga vocal fundada e desenvolvida por Patricia Bardi, norte-americana de origem italiana,
radicada em Amesterddo, que frequento por semindrios desde Outubro de 2011, onde se utilizam
principios de Body-Mind Centering: estudo e pratica intensiva, envolvendo a experiéncia directa de
sistemas fisiologicos e anatdmicos, padroes de desenvolvimento sensério-motor, e técnicas de tacto e
movimento, na tentativa de equilibrar e retomar conhecimentos da mente, através do corpo. A filosofia do
Body-Mind Centering é fundamentada no conhecimento de que mente e corpo estdo integralmente
ligados, numa integragdo mutua da expressdo do ser humano. A escola do Body-Mind Centering foi
fundada por Bonnie Bainbridge Cohen, Patricia Bardi, Gail Turner, Ruth Leeds, Linda Kalab, Susan Peffley e
Kay Wylie, tendo sido posteriormente estabelecida pela sua mentora, Bonnie Bainbridge Cohen, em
diversos locais dos E.U.A
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na parte Ill de Memdria do Corpo, saindo da exploragdo activa de sons de consoantes,
vindas de palavras as quais se retiraram vogais ou aquilo que se conseguiu com essa
premissa (ja que ha sempre um som de vibragdo das cordas vocais para se transportar o
som, se este ndo for apenas sibilante e s6 usando a passagem do ar).

Nesta linguagem sonora, oral, que continuo a considerar nao-verbal, porque nao
organiza nenhuma frase, ou até apenas uma palavra, de forma inteligivel, fizemos um
trabalho onde cada um de nés criou uma desconstrucdo de cinco palavras, para
individualizar-se na forma de transmitir a prépria desconexdo. As palavras foram: corpo,
gravacdo, palavra, memodria e significado. Desfazendo o som de cada uma delas,
tentando ndo dizer nunca a totalidade dos sons, numa organiza¢do que trabalhdamos
durante os ensaios, encontrdmos um jogo, um gracejo, um procedimento para restituir o
som a voz, retirando-lhe a textura verbal, mas continuando a dar-lhe som. O propésito
era o de alterar a voz na forma, mais do que no conteudo, com o objectivo de produzir
sons soltos, que colidindo uns com os outros, em cena, pudessem representar "aquilo
gue tem de mais essencial o produto da vibracdo do corpo total" manifestando assim o
ser-se, "global, receptor e transmissor, estando implicadas neste fenédmeno vibratério
todas as capacidades do ser que pensa, age, goza e ainda ndo perdeu o sentido de
humor que o impele a comunicar com os outros" (Serrdao, 1987: 106).

No jogo de camadas, entre vozes gravadas (cantadas na parte | do espectaculo,
faladas e sussurradas na parte Il) e espagos vazios, revelavam-se pequenos trechos,
esfumados, com volumes diminuidos e que apareciam quando se interrompia algum dos
trechos musicais mais volumosos. O som vocal exprimiu-se num deslocamento do
sentido, para que se disparatassem palavras, ininteligiveis, sonorizadas, num corpo
revelador, que as ressoa, e se contradissessem com a expressdo corpdrea. Na
composicdo aplicdmos algumas noc¢des de estruturas musicais de Georges Aphergis®’.

Em acumulagdo, e no retornar ao inicio, para se acrescentar sempre um som associado a

17 Em Workshop de Voz e Poesia Visual que frequentei em 2006 no Teatro Instavel, com a Professora
Maria Jodo Serrdao, como forma de inspiragdo, a repeticdo volta a ser o meio para chegar a um fim, em
acumulacdo. Nestas aulas, experimentamos algumas destas estruturas de composicdo de George
Aphergis.
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um movimento, ha um desbravar de situagdes que se entrecruzam no espacgo que se vai
adensando.

O corpo revela-se através dos sentidos, ndo no plano linguistico, mas no plano
sensivel.

Numa exploracdo de som, acreditando que estdvamos a ter uma linguagem
concreta, e que ao pesquisar as memoarias do corpo, em formas mais elementares,
singulares até, se tratasse de uma viagem ao movimento essencial sonoro de cada uma
das nossas células. *®

Maria Jodo Serrdo fala desta linguagem do teatro musical, numa perspectiva de

encontro:

E no tratamento desta linguagem concreta que reside o essencial das criacdes de teatro
musical, que, contando apenas com as componentes tradicionais do espectaculo, mais ndo faz
do que realizar esta procura a volta das mutagOes internas dos elementos e das suas
respectivas interacgGes, num espaco integrado. A mudanga profunda situa-se entdo ao nivel
da 'qualidade’ da comunicagdo, que ndo se apoiara mais num texto portador de sentido, mas

gue procura libertar-se dele para encontrar novos sentidos. (Serrdo, 2006: 176)

Acabando este Capitulo Il, em tom de provocacdo, especulo sobre este fendmeno
sonoro vocal que, ao desempenhar um papel neste espectaculo, inserido no corpo,
numa comunicacdao nao-verbal, mesmo que fugidio, efémero, invisivel, imaterial,
abstracto, tem reverberagdao, num lugar entre 0 movimento e a palavra, mesmo que
(des)construida. A voz assume a esséncia do humano. Dois exemplos deste tipo de
comunicacdes sdo os de Laurie Anderson, com suas histdrias narradas, em desfiguracdes
e processamentos electrénicos com distorcdo, e o de Meredith Monk, que na sua
esséncia se mantém fiel ao som melodioso, com uma invencdo de outros tantos sons,

ritmicos, a criar uma nova linguagem, um novo significado.

18 . . B} . -
Segundo Marie-France Castaréde (1998: 143), a voz é o suporte da fala, servindo de transicdo entre a

representacdo das coisas, do dominio do inconsciente e do corpo, na comunica¢do nao-verbal, e a

representacao das palavras é do dominio do pré-consciente, do consciente e da linguagem verbal.
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Capitulo lll - Contributos para o trabalho de projecto

1. Dos Artistas e das influéncias
- O espirito dos tempos

E tudo uma questdo do corpo. Desde que a danca contemporanea n3o tem
fronteiras delimitadas, que desde o minimalista até a danca de multiddes, tudo é
possivel. E tudo uma questdo de género, feminino, masculino, denominac¢des possiveis,
de sexualidades, e de todos os hibridos entre eles. Com diferentes treinos, os
coredgrafos criaram harmonia da aparente desordem, dentro e fora de portas, em
diversificados espacos performativos, o que se torna consistente ndo é saber se é
possivel de se concretizar, mas se se acredita que vai acontecer.

Dentro de uma pandplia de artistas destaco duas mulheres. Uma, Mary
O'Donnell Fulkerson, com quem tive o privilégio de trabalhar em coreografias, tendo
sido também professora de diversas disciplinas artisticas, e com quem me identifico
nesta forma de trabalhar, entre a danca e o teatro, com territérios de exploragdo, numa
forma aberta de composicdo. Outra, Pina Bausch, que apenas conheci no trabalho a que
fui assistindo, espectaculos de autoria, evocando histérias de relacbes, de pessoas, de
lugares, de emocgdes, quase como se fossem em guides surpreendentes, em imagens

fabulosas de um corpo que fala de si mesmo e que dialoga com os outros.

1.1. Mary O'Donnell Fulkerson

- Processo de trabalho para a criacdo de um espectaculo? 19

Para saber um pouco mais sobre esta coredgrafa norte-americana, posso dizer que
teve uma grande influéncia de Ann Halprin, em Nova lorque, integrando a consciéncia
individual do movimento simples do corpo no espaco. Participou das manifestacGes e

performances desses loucos anos sessenta e setenta, acompanhando o Judson Dance

19 |nformacdo obtida através de trabalho coreografico de M. O'Donnell Fulkerson, entre 1994 e 1996, no
EDDC em Arnhem; consulta também em A Arte da Performance, de Roselee Goldberg (2007: 159, 174-
-181, 247-253), em Fulkerson (2008: 8-28), Fulkerson (2000: 6-8 e 12-16), e Fulkerson (s.d., "Worlds of
Proximity").
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Group juntamente com Steve Paxton, Simone Forti, Deborah Hay, Yvonne Rainer, Elaine
Summers, Trisha Brown, para citar alguns nomes. Rauschenberg, que em 1952,
juntamente com Cage tinha apresentado evento sem titulo, no Black Mountain College,

considerada a primeira performance, juntou-se também a este grupo em Nova lorque. %

Imagem 17 - Fotografias - galeria pessoal de Mary O’Donnell Fulkerson (2011).

Quando veio para a Europa, Mary esteve durante mais de trinta anos em varios
paises da Europa, em Inglaterra, onde desenvolveu um trabalho de investigacdo em
danca no Dartington College, depois na Holanda, em Amesterddo (SNDO), Arnhem
(EDDC), onde vim a conhecer melhor o seu trabalho artistico e pedagdgico e numa
extensdao de Arnhem, em Dusseldorf, na Tanzhaus.

Através de estimulos diversos, cada espectaculo de Mary O'Donnell Fulkerson é
composto com um 'todo', com multiplos sentidos e muita informacdo, mas chega ao
palco com uma forma Unica e mais sucinta.

Todas as manifestacdes tém um processo de trabalho, exigindo dos intérpretes a
co-criacdo, passo a passo, em tempo real durante os ensaios. Isto é, em vez de se fazer a
coreografia-encenacdao por bocados e em situacdao de esquema, tudo é experimentado
no tempo de presenca em palco, no momento em que se danga. Pontos estratégicos sao
organizados para que o que se experimenta ndo seja improvisacao livre, mas passando
pela sensacdo do que vai ser o material cénico, numa composicdo em forma aberta, que
se realiza incessantemente em ensaios e depois no palco. Em palco, conhece-se bem a

marcacdo de espaco, mas também é permitida a improvisacdo no momento, para que a

20 |nformacdo obtida em Lepkoff (s.d., "Contact-Improvisation"), Gronda (2000, "risking presence") e
Henessey (s.d., "The Experiment Called Contact Improvisation").
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experiéncia de decisdo, momento a momento, seja efectuada, quando necessaria.

Imagem 18 — Fausto, 1993. Fotografias de galeria pessoal de Mary O’Donnell Fulkerson (2011).

O espectdculo, para Mary, é semelhante a uma improvisagdo. Porém, difere desta

em niveis de composicdo, que sdo quatro, que ela designa por planos arquitecténicos:
1. Experiéncia de 'momento a momento' — presenca. 2. No grupo, estar presente e
integrar essa experiéncia - atencdo e percepcdo. 3. No grupo, organizar rapidamente os
momentos de experiéncia, para tomar decisdes e fazé-lo — intenc¢do. 4. Sentir o 'todo' e
agir conforme o 'todo' — autenticidade.

O material que é conseguido em cada processo s6 é usado neste trabalho, e ndo
noutros. Isto €, ndo se traz nem se leva material de umas coreografias para as outras.
Tudo é conseguido e articulado dentro de cada obra.

Tem, portanto, uma organizacdo de tempos, de acg¢des, imagens e sons, sendo
considerada uma composicdo que estd sempre a evoluir, em cada espectdculo, em cada
apresentacao, porque deixa espaco de interpretacdo, mas acima de tudo, porque da
lugar a algo que Mary O'Donnell Fulkerson chama de anarquia responsavel. Em qualquer
momento, um dos intérpretes pode agir, transformar, lentamente ou drasticamente, o
curso de uma cena. Desde que utilize a sua capacidade de organizar, em tempo real, em
palco esses quatro intuitos: presenca, percepcdo, intencdo e autenticidade. Presenca
como estado, no presente, no momento a momento, mesmo que se traga o passado ao

momento de ac¢do. Percepgdo como atencdo a todos os momentos, dentro e fora de si,
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integrado no grupo. Intengdo como proposta de dirigir movimentos, narragdes ou
qgualquer outra manifestacdo com clareza, decidindo com clareza, e que na deslocacao
no espac¢o haja defini¢do do que se vé, ouve ou faz. Autenticidade, numa proposta de se
sentir, no todo e com todos, incluindo o publico, e ndo sé em parte, permanentemente
deixando que a presenca em palco seja eficaz e, o mais possivel, honesta.

Outra consideracao a ter no trabalho de Mary O'Donnell Fulkerson é a de existir
um acordo entre quietude (stillness) e movimento que permite identificar e definir o que
0 Eu e o Outro sao. Seguindo o principio de que os bailarinos tém consciéncia da sua
fisicalidade, entendem bem o corpo quando se movem, mais ainda, tendo a noc¢do de
pertenca a um corpo, sendo esse corpo, sabe-se que conseguem, por isso, associar ideias
com acgdes. A quietude expande essa consciéncia do corpo, regulando o esforco a usar
na actividade, e nessa economia de esforgo, a melhor qualidade pode ser encontrada em
cada gesto, em cada passo, em cada instante. Para diferentes formas de danca ha um
requisito diferente dessa consciéncia e da percep¢do somatica. E como voltar a ser-se
animal, no mais basico do termo. Quer dizer que se para, ou se parte da paragem, numa
proposta de retorno a um estado de vigilancia, que é simultaneamente um estado de
libertacdo e relaxamento. A respiracdo esta ligada ao ser, estd-se no corpo, é-se no
corpo.

E neste sentido que o trabalho de Mary se inclui num sistema de trabalho de
processo. Incide na construgao permanente da linguagem do corpo, e ao mesmo tempo,
através dos seus limites, esta na linha entre ser-estar e devir-transmutar com a
introducdo de novas informacGes, estando em comunicacdo e em metamorfose. Podera
parecer uma situacdo ambigua, mas envolve uma profundidade das func¢des do corpo e
leva-nos a entender novas combinacbes de significados, por ser 'impertinente'. O
intérprete move-se nessa orla, na qual é levado a viver o que é, revelando o que é,
sentindo o momento presente no interior de si mesmo e, ao mesmo tempo, integrar os
temas de fundo ou o que acontece no exterior. Confronta o espectador com o paradoxo:
por um lado, assistir ao muito simples, que é revelado pela empatia deste processo, por

outro, a dificuldade de construir sentidos, de relacionar os conceitos implicados e de,
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com eles, estruturar discursos e pensamentos. A percepc¢ao e a significacao estdao num
discurso que se expde e que, por vezes, coincide.

Finalmente, um outro aspecto no trabalho de O'Donnell Fulkerson é o de, a partir
de uma imagem pensada, idealizada, dentro de um corpo que o visualiza e sente, e a
partir da quietude, deixar que essa imagem se materialize e se expresse, na danga, no

gesto, no movimento, no espaco, vindo de dentro.

Imagem 19 - Fotografias de galeria pessoal de Mary O’Donnell Fulkerson (2011).

1.2. Pina Bausch

- Didlogo (através) do Corpo

O contributo do trabalho que Pina Bausch deu ao presente trabalho de projecto é
bastante evidente, sendo um alicerce em muitas das produc¢des de danca, teatro e até
outras manifestacdes artisticas nos dias de hoje.

A singularidade de Bausch descobre-se em 1980, altura em que houve uma
viragem no seu trabalho, por passar a trabalhar exclusivamente a partir de textos e
ideias concentradas e baseadas nas histérias de vida dos bailarinos que trabalhavam
com ela. Seguiu esta linha até ao final da sua vida, numa originalidade e coeréncia, de
um encontro com a linguagem silenciosa do corpo, com o confronto com a realidade,

com a profundidade da narrativa e do teatro. Num método que inclui o work in progress,
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chegando a um final de processo fechado? (Bentivoglio, 2005: 153-156).

Em entrevista para a RAI-3, em 1985, Pina Bausch declara que a danca é muito
mais do que aquilo que as pessoas consideram que é dang¢a. Mesmo que reduzida e
contida, para ela conta todo e qualquer tipo de movimento, tipificado ou ndo, banal ou
estilizado. "Existe sempre um certo conflito entre a pura alegria do movimento e o
sentimento da percep¢ao do préoprio movimento." (Bausch citada por Bentivoglio, 2005:
157-158)

A que género pertence a obra desta coredgrafa? Danga ou teatro?

Fora do contexto designado por danca, mas denominando o seu trabalho como tal
(Bentivoglio, 2005: 158), num teatro que vai além das narrativas, ndo restringe nenhum

gesto corporal.

Imagem 20 — Pina, 2011, Wim Wenders (Bausch, 2008).

Tomando elementos diversos da cultura europeia, rompendo com codifica¢des
feitas a priori, Bausch pde em questdao os cédigos de comportamentos primarios que os
corpos vivem, criticando uma espécie de regime que os culturaliza. Hd também uma
recorrente utilizacdo da forma verbal como ponto de partida, num envolvimento com

materiais verbais, denunciando conceitos e categorias, postos em desconstrugao.

21 No presente trabalho de projecto, ndo nos revemos nesta ideia de composicdo final acabada; ndo exerci
pressdao para finalizar a composi¢cdo, para que, ao envolvermo-nos com o exercicio de mestrado
apresentado como espectaculo, ficdssemos ‘aliviados', deixando espago para descobrir o tema da
memoria do corpo, incluindo a percepgdo e a presenga em cena.
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Nesta contextualizacdo, Pina Bausch reflecte sobre si, sobre o mundo, falando
dele, pondo-o a falar sobre ele mesmo, através do corpo e da voz dos bailarinos, dando-
-lhes multiplos significados em palco. Podendo ter multiplas leituras, levantando
guestdes, refutando ideias, ou reportar-se a si mesmo. Na relacdo entre corpo, imagem,
som, partindo do interior de cada bailarino, do seu interior para o exterior, alcangando o
espaco e chegando ao espectador. Num teatro que reflecte as verdades de cada
intérprete, com histdrias densas, por vezes perturbantes.

Duas linguagens diferentes podem comunicar o mesmo, mas o inverso também
pode acontecer, numa proposta de (des)equilibrio introduzindo o elemento relacional, a
ideia do meio, do que estd na linha de contacto, que contrasta e que mantém a
(in)coeréncia numa perspectiva de lembrar a natureza humana e seus paradoxos.

Reestruturando muitos dos paradigmas existentes na sociedade contemporanea,
Bausch estabelece uma equivaléncia entre a re-presentacdo e o objecto dessa
representacdo. Evidenciando emocgdes, evocando memodrias, sublinhando a observacao
e a reflexdo sobre a re-apresentacdo, reflecte o interior do ser humano. No mesmo
sentido, consente a observacdo da realidade, comparando-a com o seu simulacro em
palco, fazendo com que o espectador comprove o efeito, comparando-os aos dois.

Outro exemplo deste confronto é o do tempo, que se joga como o tempo real, ao

mesmo tempo que se expande a representagdo. Vejamos um exemplo:

Libonati permanece em pé, de olhos fechados, cantando baixinho. Jacob
Andersen passa um giz banco no seu cabelo de dangarina, repetidas vezes, com tempo
constante, atengdo e cuidado. Pouco a pouco, seu cabelo torna-se mais branco, como
se ela envelhecesse a cada gesto de Andersen. Anos de vida parecem concentrar-se
naqueles minutos de repeticdo. O tempo ndo é neutralizado, nem perdido mas
progride dentro e fora de palco. Enquanto Libonati permanece sozinha, de olhos
fechados e cabelos brancos ao centro, Jan Minarik vem ao placo e anuncia: "Intervalo".
(...) Talvez ndo se deva sair com alguém ainda representando em cena, mas o intervalo
foi anunciado! A contradicdo expande a representacdo: ndo ha intervalo no continuo

do evento social. (Fernandes, 2000: 58)
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Os gestos sdao uma codificagdo especial em Bausch, que rebusca na memoria
emocional os movimentos que compdem originalmente as emog¢des, mesmo que feitos
de forma abstracta. "Se a emog¢ao provocada pelos seus gestos é tao intensa, é porque
descobre que a emocdo é um gesto" (Gil, 2001: 112). O corpo transporta assim a
memoria de algo, através dos seus gestos, sem forcosamente os classificar. Em todas as
movimentagdes, numa transi¢cao gestual, sem o propdsito de os por nalguma categoria,
sdo usados para compor uma cadéncia de gestos dancados, dando-lhes sentido. Este
sentido é feito pela leitura dos signos que sdo cada gesto em si mesmo, mas sem o

intuito de serem mimica.

Imagem 21 - 1980 — Ein Stiick von Pina Bausch (Bausch, 2008).

Ligando estas referéncias a Memoria do Corpo, também sentimos, como Bausch, o
aqui e agora, numa presenga constante, numa consciéncia do corpo, usufruindo do
tempo que é vivido em palco. Acompanhando o que "falam" os corpos dos bailarinos,
numa definicdo de uma outra lingua, invisivel, pode-se observar o envolvimento que os
intérpretes-criadores tém em cena, com as suas acgdes, nos seus gestos, na sua danga.

A danca, como importante espaco de percepcao individual e de grupo, traz para o
palco, as interac¢oes dum local com os seus habitantes, apresentando emocgbes e o
resultado delas, na comunicagdo ou na incomunicagdo. A prdépria escolha dos
intérpretes, para Pina Bausch, tinha um critério de diversificagao cultural, podendo
assim reflecti-la, e simultaneamente exp6r cada individuo com a sua idiossincracia, nas

suas vivéncias mais intimas e pessoais. As memdrias de cada um, reveladas em palco
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articulam imagens, resultado de apropriagdes, colagens, pedagos de vidas com diversas
formas e expressodes.

A passagem pela vida é frequentemente integrada nos temas de Bausch, através
das experiéncias de cada intérprete, com um cardcter de encontro, dando prazer por se
estar em palco e dando prazer ao espectador, por se sentir integrado no ambiente
festivo. Sao exemplos disso, as variagdes feitas com Kontakthof, primeiro apresentado
pelos bailarinos da Companhia e depois feitas outras duas versdes, uma para um elenco
de pessoas idosas e outra com jovens adolescentes.

O eterno confronto, num envolvimento ou jogo de poder, entre mulheres e
homens, esta também na frente de muitos didalogos corporais e verbais no teatro-danca
de Pina Bausch. Conforme Roselee Goldberg descreve:

(...) a coreografia de Bausch explorava ao minimo detalhe a dindmica entre homens e
mulheres - extatica, combativa e eternamente interdependente em diversas linguagens corporais

determinadas pelos membros da suas companhia, todos de expressdo extraordinariamente

individual. (1988: 257-258)

Reiterando o que Philippe Noisette (2011: 163) expde: "o palco tornou-se um local
de divertimento. Com todos os obstaculos e orientacGes que temos na vida. Bem-vindos

ao mundo real."

Imagem 22 - Mazurca fogo, 1998 (Bausch, 2008).
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Conclusao

O corpo é o comunicador, que, em total disponibilidade, demonstra uma tal
generosidade e caracter, gera um didlogo entre o que pode acontecer, no momento
presente, e o que estd latente e gravado nele, vindo de todo um passado de experiéncia,
tecendo fios de ligacdo a uma permissdo que faz surgir a cena, estabelecendo contacto
com o que de mais surpreendente pode devir, numa cena, num gesto, numa respiracao.
O corpo vivo é matéria que faz passar a memdria pelos seus gestos e pelas suas
demandas no espaco teatral.

Ha uma novidade a cada instante, um conhecimento e reconhecimento, em
consonancia certas vezes, em dissonancia noutras, para que o mistério da representacao
se faca e se dé. Essa permissdo traz o que de mais admiravel pode ser comunicado, abre-
-se ao desconhecido. Em vez de fazer acontecer, de alguma acc¢do ser apenas feita, como
tarefa, o corpo transforma-se em médium do momento, ouvindo, escutando o nada, o
tudo, estando atento ao que vibra em si mesmo, ao que ressoa no outro, no ambiente,
deixando-se levar pelo que vive, sendo um corpo-em vida.

Em torno destas problematicas da memdria do corpo, Luis Otdvio Burnier, que as

. 22
trabalhou essencialmente com a LUME®*, escreveu:

Se o corpo ndo é tdo somente corpo, mas corpo-em-vida, entdo ele é o canal por meio do qual o
ator entra em contato com aspectos distintos de seu ser gravados em sua meméria. O corpo ndo
tem memoria, ele € memoaria, como disse Grotowski. Trabalhar um ator é, sobretudo e antes de
mais nada, preparar seu corpo ndo para que ele diga, mas para que ele permita dizer. Ndo mostrar
o que ele é, mas revelar o que, por meio dele, se descobre ser. Ser artista é, antes de mais nada, se

predispor a revelar. A revelacdo pede generosidade e coragem. (2010: 15)

A sua maneira, o corpo tem um convite para agir, e a0 mesmo tempo a autoriza¢do
de esperar ou mesmo de nada fazer (Bergson, 1982: 26). H4 uma vontade, associada a

uma possibilidade de agir e desenhar movimento no espaco, em conformidade com os

22 | UME - Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da UNICAMP, em S. Paulo, no Brasil - onde se tem
desenvolvido um processo de criacdo e colecta de material fisico/vocal para actores, denominado de
Mimesis Corpodrea, fundado por Luis Otavio Burnier e Renato Ferracini.
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outros, e em oposi¢do a estes, numa constante variagdo entre o que se sente dentro e
fora de si mesmo. De todo o conjunto de percepc¢des que fazem o contacto com o
exterior, e destas ajudarem a atribuir maior ou menor importancia ao material que o
corpo pode assumir, pode decidir-se o que fazer, com uma imagem clara e decisiva, com
intengao, articulando com a autenticidade que se consegue tomar nesse momento,
deixando que tudo se possa harmonizar através da atengao e da espera.

Ndo se procurou explicar a percepgao na sua concepg¢do, mas entender que a
imagem do todo, a totalidade das imagens, reduz-se ao que interessa a pessoa que a
utiliza, servindo-a e estando intrinsecamente localizada ao que chama de seu corpo (id.:
42). Com efeito, a percepcao aplicou-se, em cada caso, a necessidade expressa por cada
um de nds, em cada corpo. Da forma como usamos a percepcao, essa utilidade teve um
espectro de acg¢des, das mais basicas as mais finas, do ponto de vista sensdrio-motor.

Seguindo os principios de percepcao somatica, "o sentido cinestésico é o que torna
possivel um esquema complexo na nossa faculdade de executar uma série de tarefas e
comportamentos." (Rothschild, 2000: 41) Foi imprescindivel, e pudemos senti-lo, na
pratica deste projecto, que o sentido do corpo em movimento, a percepgao cinestésica,
estd directamente ligado a memodria do corpo e que estd assente na ac¢do e
comportamento do corpo-mente. O sentido cinestésico estd ligado ao sentido interno e
ao sentido vestibular, com todo o conteldo que tem, e se estd na vertical ou ndo em
relacdo ao eixo de gravidade. Como a experiéncia de cada um de nés se estabelece
primariamente através dos sentidos, tanto a nivel introceptivo (como sdo os sistemas
proprioceptores que dado feedback ao corpo), assim como a nivel extroceptivo (que sdo
todos os sentidos que nos ligam ao exterior: visdo, tacto, audicdo, olfacto e paladar),
sem estarem codificados com palavras, é nas reac¢des que temos, nos sons que ouvimos
ou fazemos, naquilo que vemos, cheiramos ou provamos, nos movimentos que fazemos
ou nas sequéncias de comportamentos, que temos estados de dependéncia, em diversas
vezes ou situacdes ciclicas na vida (id.: 41-44).

Quantas vezes, uma musica que ouvimos ou uma comida que saboreamos, nos

fazem lembrar a ligacdo emocional a um episédio que vivemos no passado?
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Podemos ouvir trechos musicais, num todo operado pela memédria, fazendo a
edicdo pessoal de fragmentos dum mundo aos quais conseguimos dar unidade, porque
os analisamos com um olhar lirico, ligando a musica, os gestos e os papéis. Tudo se poe
em movimento, como acontece ao tomarmos consciéncia de qualquer coisa presente a
partir de um fragmento da nossa vida passada (Arruga, 2005: 125). Nessa reactivagao de
memorias individuais, solicitadas a cada espectador, ha, de certo modo, semelhancas
com o processo de perguntas feitas aos intérpretes-criadores, numa quantidade de
coisas inexprimidas, com um peso que nado se revela senao pela experiéncia da memaria
do corpo de cada um, e de cada espectador, quando olha e se revé, nas ligacdes da

prépria vida e da interpretacdo feita com a dos outros.

Memodria é criacdo. Em outras palavras: o mundo se recria no corpo. E nesse corpo-
-acumulo que as poténcias poéticas estdo instaladas em poténcia. (Ferracini, "Memoria,

corpo e virtual")

A representacao do corpo, feita através dele, numa auto-referéncia, por
intermédio de comportamentos, exp0s o que acontece na pessoa, e o corpo como forma
materializada do que se passa nele, intrinsecamente ndao separa emocao e fisicalidade,
trazendo ao de cima memodrias, percep¢des, apresentando-se, como um exercicio, mas
gue se estabelece em si, e ao mesmo tempo, fica numa estrutura aberta, para uma
proxima re-apresentagao.

Esta re-apresentacdo, sendo a mesma, difere de muitas outras, frescas, renovadas,
postas em tempos e espacos de interac¢do continuada.

O corpo ndo tem uma indicacdo, ndo quis representar uma ideia outra que ndo a
de si mesmo, em movimentos que mostrassem o simbdlico, com tracos, gestos, e
trajectos no espaco. Algo quase inexplicavel aconteceu, como se fosse uma lingua muito
especial, que partiu de dentro de cada um dos intérpretes, e fosse captada pelos
espectadores. Em contacto com o proprio corpo, numa relacdo directa com os corpos
dos outros intérpretes, o tacto torna-se contacto dos corpos, o olhar e a audicdo

tornam-se contacto entre os corpos, a percepc¢ao do todo toca o sentido do todo.
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O esquecimento ndo é a versdao negativa da memaria, colocada sob o signo da falta de
algo e da triste perda de uma recordagdo. A memoria ndo é a vantagem de uma versao positiva,
lugar de significados de recordacBes e de acumulagdo de atitudes no seio de um reservatoério
onde podemos encontrar, como que por magia, os momentos do passado. Sabe-se hoje em dia
gue a memoria, longe de desenhar a nossa capacidade de nos lembrarmos de algo gracgas a
imagem que possuimos, como impressao em permanéncia no nosso cérebro, designa um
processo complexo de reinvengdo perpétua do passado ao presente. 2 Mas que praticas, e que
politicas de esquecimento tém cultivado os bailarinos e coredgrafos e com que beneficios? (...)
Pode dizer-se, a titulo de hipdtese global, que a "transmissdao" em danga ndo existe, que ela ndo
opera sendo por transformagdes, transdugdes, tradugOes, alteragbes, e, desta forma, é
largamente inconsciente e inesperada. (Launay: "Une fabrique de la mémoire en dance

contemporaine ou l'art de citer")

Uma filosofia dancante tem de ser capaz de se expressar ndo s por conceitos,
mas também por imagens, tons e aromas (Feitosa, 2001: 36).

O corpo, dangante ou ndo, revelando-se, podera chegar a um meio de expressar
a sua memoria, de se expressar, através da danca, ou do teatro, através da sua voz,

sonora ou em siléncio.

23 Nota da autora: ver a apresentac3o feita por Israel Rosenfield em trabalhos sobre a meméria do prémio
Nobel Gerald Edelman segundo Charcot, Broca, Dejerine e Freud, na obra A Inveng¢do da memdria, o
cérebro, novas ordens, Champs Flammarion, trad. Anne Sophie Cismaresco, 1994.
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Anexo I: Folha de sala

Teatro da Garagem /Taborda
MEMORIA DO CORPO

Exercicio da Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova
de Lisboa

Departamento Ciéncias da Comunicacgao - Especializagao em Comunicagao e
Artes

O corpo numa viagem para dentro de si mesmo, para que possa manifestar-se, para que
se permita expressar-se, reactivando o passado, vivendo e representando momentos
escondidos, ou esquecidos da memdria que, nesse comportamento, possam tornar-se
presentes. Ao tornarem-se visiveis as ac¢les fisicas do corpo, os seus movimentos
dinamizam-se no tempo e no espaco, acordando e recordando o que esta mascado de
alguma forma nele, numa inscrigao psico-fisica.

Com a inspiracdo em alguns excertos de A ultima gravagdo de Krapp de Beckett e As
Cadeiras de lonesco, o corpo mostra a espera, o vazio, a memoria, numa possibilidade
de manifestar essa presenca fisica e emocional, no comportamento e na postura, ndo
conseguindo portanto esconder do outro (nem de si mesmo) o que pode ter sido
esquecido.

Ficha Técnica e Artistica: Criacdo e Direc¢do: Cristina Benedita

Interpretacdo (co-criadores) e Dramaturgia: Ana Mota Ferreira, Cristina Benedita, José
Sena e Miguel Vidal

Musica: Carlos 'Zingaro', Edison Otero, Genoveva Faisca e Carlos Pereira (poema
"Denouement" de Sylvia Plath) e Guida Costa (improvisa¢des ao vivo)

Consultora Coreogréfica: Cecilia de Lima

Operacao e Edicdo de Som: Rui Lameira

Video: Inés Barracha com a colaboracdo de Rita Barracha (edicdo e projecc¢ao)
Consultoria Cenografica: Leonor Pégo

Fotografias de Cena: Luis Sustelo e Joana Goncgalves

Apoio técnico: Irlando Ferreira

Apoio ao espectaculo: Maria Jodo Afonso e Bruna Antonelli (Dramaturgia), Conceicdo
Costa Alves e ESTC (Espaco de ensaios), Forum Danca e Teatro da Garagem (Material)
Agradecimentos - Producdo de Teatro da Garagem, Carlos 'Zingaro', Cecilia de Lima,
Professor Paulo Filipe Monteiro e Paulo Campos dos Reis

74



Anexo ll: Descrigao do espectaculo Memoria do Corpo

O espectaculo Memdria do Corpo, apresentado no Teatro da Garagem/Teatro
Taborda, nos dias 19 e 20 de Janeiro de 2012, as 21h30m, teve a seguinte
esquematizacdo, com cinco pessoas em cena (um jovem homem, um homem maduro,
uma jovem mulher, duas mulheres maduras):

- parte 1 -

a) homem em cena, parado na esquerda de cena, olhando as pessoas que entram; vozes
femininas sdo gravadas em loop, numa sobreposicao incomodativa, até o pubico todo se
sentar; som pdra repentinamente, ele continua como se nada tivesse acontecido,
olhando as pessoas, percorrendo a plateia, andando lentamente dois passos, como se
estivesse a pensar para consigo mesmo, saindo para fundo de cena; quietude extrema
ou movimentos lentos, (dois homens, uma mulher), combinacdo de gestos, olhares e
sequéncias, em siléncio, com pouca iluminacdo, onde o detalhe de cada linha de maos,
pés, ou de outras partes do corpo, se destacam em fragmentos de danca que ligam
algum significado (memdrias), sem haver cruzamento de espagos, ou contacto directo
dos corpos - como se fossem trés solos que se apresentam simultaneamente;

b) as outras duas mulheres, (uma junto a um espelho, outra junto a mesa de som)
também em movimento muito lento, sem estarem iluminadas, introduzem pequenas
frases de voz cantada (quando os movimentos dos outros forem percorrendo mais o
interior dos corpos, acompanhando o aumento de intensidade e iluminacdo da cena),
gue sdo captados por um processador de som (loopsation com efeitos); som vocal
termina, siléncio retorna, até haver mais interacdo com movimentos mais amplos e
com deslocacao;

c) som de violinos (em ecos) acompanham o interior do corpo de cada um, numa busca
incansdvel, viajando dentro de memodrias que se tornam fisicas e verbais (siléncio volta a
cena para se ouvirem narragdes de histérias de marcas do corpo, na pele, na alma,
mesmo que invisiveis para o espectador);

- parte 2 —

sons intermitentes de violino invadem o espaco

a) mulher junto ao espelho levanta-se lentamente, desenhando linhas invisiveis, rugas
de diversas partes do seu corpo, percorrendo depois o espaco da direita para a esquerda
de cena, com movimentos sacudidos, que se desenvolvem em intensidades,
desequilibrios e queda no chdo; os trés elementos que, durante o solo dela,
permanecem encostados a parede de fundo, aproximam-se e levantam-na; deixam-na
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na vertical, ela mantém alguma instabilidade, quase cai, os outros estdo atentos, até que
ela cai, desta vez nos bragos deles, que acorrem a tempo; segue-se série de movimentos,
guedas, rolamentos, entrelagar de corpos no chdo, que se empurram e percorrem o
espaco, ajudando-se em equilibrios; texto de Vergilio Ferreira, sobre corpo e seus
conteudos, até retomarem movimentos iniciais antes das quedas; mulher tenta sair de
cena, os outros tocam-na, seguram-na, agarram-se a partes do corpo dela; descolam-se
repentinamente, ela desequilibra-se, vai até ao espelho, enquanto eles saem para fundo
de cena (som de violino continua a ouvir-se);

b) mulher traz caixas, gavetas, cassetes, em interaccdo dancada com os objectos, até que
os outros entram também com caixas, numa tentativa de ocupacdo do espaco quase na
totalidade; comecam a dizer frases soltas, excertos de A ultima gravacéo de Krapp, de
forma imperceptivel, como se tomassem os ritmos, as inflexdes, as oclusdes, as
sibilantes vocais, numa malha sonora que vai de pianissimo a fortissimo, até som do
violino gravado diminuir e desaparecer; voltam ao fundo de cena quando todas as caixas
estdo organizadas num canto; mulher traz candeeiro de pé alto ao centro da cena, senta-
-se no meio das caixas empilhadas, pGe cassete a tocar; (luz diminuindo até black out);

c) frases ditas ao vivo, vindas dos varios locais onde estdo intérpretes; jogo de contastes
e repeticdes; som gravado, editado com pedacos de outras partes de texto; candeeiro
acende-se (mesa de luz), e onde estava mulher sentada, estd agora homem, mexendo
nas caixas e falando em ecos sonoros; mulher levanta-se no escuro, desloca-se falando,
até cair estrondosamente no chdo; som de gravacao acaba, ouve-se voz na cassete
reportando frases de Krapp (cassete continuou sempre a rodar, e, agora no siléncio
evidencia-se); mulher diz "A velha Genoveva canta sempre a esta hora" e corre até a
mesa de som, pedindo de forma absurda, por gestos e sons imperceptiveis, para se pér a
tocar cd com voz cantada acompanhada ao piano (poema de Sylvia Plath); danca numa
expressdo exagerada, enquanto a jovem imita a mulher, ficando a frente dela, virada
para o espelho, para poder ver o que esta faz, e acompanha-la, em 'sombra’; cd para
"...mas esta noite nao!"; ouvem-se sopros vindos do leitor de cassetes;

d) todos se movem em direccGes marcadas no espaco: mulher puxa candeeiro até
espelho, e trauteia cancdo; os outros sobem escada de madeira que esta desde inicio do
espectdculo encostada a parede; mulher mira-se dizendo "se chegar a idade dela...",
repuxando pele e rindo-se; risos ecoados por actores pendurados na escada; loucura do
riso para, fazem movimentos de colocar cassete dentro de aparelho, enquanto mulher o
faz realmente; vozes no aparelho, sons gravados na sala sobrepdem-se; colagem, efeitos
e dindmicas sonoras, enquanto jovem par danca medindo forcas; homem espreita-os por
detras da escada; som para na sala, mulher a mexer no aparelho, faz cassete arrastar no
aparelho de som para a frente e para tras obsessivamente; black out/mulher desliga
candeeiro no interruptor de pé;

76



- parte 3 —

mudanca rdpida de luz de candeeiro para luz do video projectando-se na parede do
fundo;

a) projeccdo de video na parede de fundo (desenhos em rugas, numa pele que se vé em
imagem aumentada); partes do corpo, que, tdo proximas da camara, ndo sdo evidentes;
vozes cantadas em linhas continuas, pelas duas mulheres, de cada lado da cena, sdo
gravadas ao vivo, e ouvidas em loop; camadas de som, como um tecido sonoro que se
vai criando; os trés actores fazem um percurso lento, em linhas no espaco, até mulher se
juntar a eles;

b) som padra, o siléncio cai na sala, deixando a suspensdo desfazer-se, com sons vocais
sem nexo (alusdo a cena final de As cadeiras de lonesco), acrescentando movimentos e
sons, intercalados e acumulados; comunicagdao com olhar mais evidente e directa; clima
de non-sense, onde se reconstrdi espago com caixas, pondo-as noutra arrumacao;
interliga com solo de musica com mensagem através do trombone, feito pela mulher
junto a mesa de som, enquanto todos calcam sapatos de cerimdnia e se sentam nas
posicdes de inicio, mas trocados uns com os outros - mensageira-arauta 'toca’, entrando
dentro da cena, e desmontando o seu instrumento musical (trombone de varas), até
ficar s6 com a embocadura na mao, e, ndo conseguindo falar nem ressoar a mensagem,
por ser 'muda e surda', o black out acontece;
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Anexo lll - Fotografias de Memoria do Corpo

- >

Imagens 23 a 30 - Ensaios de Memdria do Corpo. Dez/2011. ESTC.
Fotografias de Luis Sustelo Afonso (1991 - ).
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Imagens 31 a 35 — Ensaio geral de Memdria do Corpo. Jan/2012. Teatro da Garagem/Taborda. Fotografias
de Luis Sustelo Afonso (1991 - ).

Imagens 36 a 38 — Ensaios de Memdria do Corpo. Jan/2011. Teatro da Garagem/Taborda. Fotografias de
Luis Sustelo Afonso (1991 - ).
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Imagens 39 a 42 - Trabalho de dramaturgia. Colaboracdo de Maria Jodo Afonso. Dez/2011. ESTC.
Fotografias de Luis Sustelo Afonso (1991 - ).
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Imagens 43 e 44 — Ensaios de Memdria do Corpo. Dez/2011. ESTC. Fotografias de Luis Sustelo Afonso
(1991 -).

Imagens 45 e 46 — Ensaios de Memdria do Corpo. Dez/2011. ESTC. Fotografias de Luis Sustelo Afonso
(1991 -).

81



Imagens 47 a 54 — Ensaios de Memdria do Corpo, Jan/2012.Teatro da Garagem/Taborda.
Fotografias de Luis Sustelo Afonso (1991 - ).

82



Imagens 55 a 60 — Ensaios de Memdria do Corpo, Jan/2012. Teatro da Garagem/Taborda. Fotografias de
Luis Sustelo Afonso (1991 - ).
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Imagens 61 a 63 — Ensaios de Memdria do Corpo, Dez/2011, Jan/2012. ESTC e Teatro da
Garagem/Taborda. Fotografias de Joana Gongcalves (1989 - ).
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