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    POLÍTICAS DA IMANÊNCIA




    Quem dita as questões pertinentes hoje? Por que problemas vitais são colocados de modo tão esvaziado, seja pela política, pelos meios de comunicação ou pelos especialistas? A que se deve que já ninguém se reconhece na vida de todo dia e nas vozes que pretendem representá-la? Qual pensamento pode assumir a tarefa de repercutir as urgências daqueles cuja força de ação, expressão e associação foi desarticulada pelo capital?




    Políticas da Imanência é uma proposta editorial para este momento em que se redefine o campo político, na contramão da cena política midiatizada e das teorias que a alimentam. A coleção abrirá espaço para autores que estão empenhados em liberar a vitalidade sequestrada, nos mais diversos domínios.




    Livros que reconquistem o direito de colocar as questões cruciais, construindo-as a partir daqueles a quem elas dizem respeito. Teorizações que acompanhem as linhas de força reais, que brotem das novas pertinências e reativem a potência dos corpos coletivos. Diagnósticos do presente que sintonizem com as resistências por vir.
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    Erixímaco [olhando para Atikté, a bailarina]: Toda ela se torna dança, e toda ela se consagra ao movimento total!




    Paul Valéry, L’Âme et la danse
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    No começo era o movimento.




    Não havia repouso porque não havia paragem do movimento. O repouso era apenas uma imagem demasiado vasta daquilo que se movia, uma imagem infinitamente fatigada que afrouxava o movimento. Crescia-se para repousar, misturavam-se os mapas, reunia-se o espaço, unificava-se o tempo num presente que parecia estar em toda a parte, para sempre, ao mesmo tempo. Suspirava-se de alívio, pensava-se ter alcançado a imobilidade. Era possível enfim olhar a si próprio numa imagem apaziguadora de si e do mundo.




    Era esquecer o movimento que continuava em silêncio no fundo dos corpos. Microscopicamente. Ora, como se passaria do movimento ao repouso se não houvesse já movimento no repouso?




    No começo não havia pois começo.




    No começo era o movimento porque o começo era o homem de pé, na Terra. Erguera-se sobre os dois pés oscilando, visando o equilíbrio. O corpo não era mais que um campo de forças atra  vessado por mil correntes, tensões, movimentos. Buscava um ponto de apoio. Uma espécie de parapeito contra esse tumulto que abalava os seus ossos e a sua carne.




    Então a linguagem nascia num relâmpago, os sons combinavam-se, as palavras encadeavam-se, os sentidos incendiavam-se, a marcha desencadeava os seus passos na alegria, e hesitava na angústia de cair. A vida transbordava.




    O bailarino retoma o seu corpo nesse momento preciso em que perde o seu equilíbrio e se arrisca a cair no vazio. Luta, jogando tudo por tudo: está em jogo a sua vida, a sua liberdade de bailarino, a sua luz. Faz apelo ao movimento, que proporcionará claridade e estabilidade à sua extrema agitação interior. Por meio de movimento domará o movimento: com um gesto libertará a velocidade que arrebatará o seu corpo traçando uma forma de espaço. Uma forma de espaço-corpo efêmero, por cima do abismo.




    * * *




    Como constrói o bailarino o seu gesto? Em que este se distingue de um gesto comum?




    No gesto comum, o braço entra em movimento no espaço porque a ação impõe do exterior uma deslocação ao corpo; pelo contrário, no gesto dançado, o movimento, vindo do interior, leva consigo o braço. Movimento ritmado que “transporta” o corpo, esse mesmo corpo que é o seu suporte. Von Laban diz que o movimento é dançado quando “a ação exterior é subordinada ao sentimento interior”.1




    Do movimento dançado, von Laban diz ainda que, de uma certa maneira, nunca se esgota, uma vez que vai chegar a uma posição do corpo que desencadeia outros gestos e outras posições. A queda, a quebra do movimento que induzirá outros movimentos pertence já ao seu começo. Cada gesto prolonga-se para além de si próprio, numa continuidade tecida pelo ritmo da dança.




    Eis o que parece decisivo: o gesto dançado abre no espaço a dimensão do infinito. Seja qual for o lugar onde se encontra o bailarino, o arabesco que descreve transporta o seu braço para o infinito. As paredes do palco não constituem um obstáculo, tudo se passa no espaço do corpo do bailarino. Contrariamente ao ator de teatro cujos gestos e palavras reconstroem o espaço e o mundo, o bailarino esburaca o espaço comum abrindo-o até ao infinito. Um infinito não significado, mas real, porque pertence ao movimento dançado. Valéry sentia-se impressionado pelo fato de o bailarino não dar atenção ao espaço circundante: sim, está consciente dele, mas os seus gestos introduzem nele o infinito.




    Um infinito atual, não sugerido, não indicado ou representado, mas produzido num espaço limitado. Mary Wigman exprime tudo isto do seguinte modo: “... é o espaço que é o reino da atividade real do bailarino, que lhe pertence porque ele próprio o cria. Não é o espaço tangível, limitado e limitador da realidade concreta, mas o espaço imaginário, irracional da dimensão dançada, esse espaço que parece apagar as fronteiras da corporeidade e pode transformar o gesto que irrompe numa imagem de um aparente infinito, perdendo-se numa completa identidade como raios luminosos, regatos, como a própria respiração”.2 O movimento dançado compreende o infinito em todos os seus momentos. Basta imaginarmos um movimento parado nos seus dois extremos, fechado, acabado em todos os seus elementos constitutivos, energia, velocidade, qualidade, para que ele deixe de ser dançado.




    Parado nos seus dois extremos: não só continua para além do seu fim, como se abre para aquém do seu começo. O corpo do bailarino é transportado pelo movimento porque se insere nele, numa linha começada antes dele, antes do seu próprio movimento, e que se prolonga depois dele, depois da ação corporal marcada por uma paragem. Como é isto possível? Onde se situa então o início do movimento?




    Von Laban faz entrar em jogo uma noção central na sua teoria do movimento: o esforço. Define-o como “impulso interior na origem de todo o movimento”,3 dançado ou não dançado. Quando se trata da dança, o esforço contém “qualidades” — tais como o peso, o tempo, o espaço e o fluxo —, que variam em quantidade e em intensidade, de tal modo que traçando o quadro das suas combinações possíveis, se obtêm os diversos tipos de movimentos dançados. São “configurações” ou “combinações” do esforço que dão, de fato, a forma do movimento. Ora, von Laban diz que o esforço, que é uma espécie de força vital, encerra já em si, quase no estado de latência, a forma do movimento que desenvolverá. Inflectindo-o ligeiramente, poderíamos interpretar assim o seu pensamento: esse esforço em que todas as formas do movimento se esboçam antes de se desdobrarem, apresenta movimento antes do movimento. Mas, em tal caso, como se engendra o movimento enquanto conjunto formal? Como inventa o bailarino essa “configuração” precisa do esforço que combina uma certa qualidade do espaço, do tempo e da energia? A partir de que momento se pode dizer que tal movimento dançado começa, se é verdade que em certo sentido não pode comportar começo, uma vez que já está por inteiro no instante que precede o desdobrar-se dos gestos dançados?




    Não se trata, aqui, de uma questão de técnica motriz ou de um problema de dinâmica dos fluxos de energia nervosa. Em vão procuraríamos desse lado um ponto de partida do primeiro movimento. É antes uma questão de escala de percepção: o repouso (ou o primeiro movimento) oferece-se numa macro-percepção, ao passo que a micropercepção não encontra senão movimento. Mais profundamente, tocamos nos próprios fundamentos da arte, nesse espaço de onde emerge a forma artística.




    O que sem dúvida tem que ver com aquilo que se pode chamar, com Cunningham, “o silêncio”, ou com aquilo a que os mestres da pintura chinesa antiga chamavam “o vazio”.




    O vazio, nos pintores chineses de formação taoísta, é o que expressa a forma. Há um Vazio Mediano, que escande o espaço entre as formas, as cores e as superfícies: situa-se no plano do “ente” como escreve Henry Maldiney.4 São os brancos intersticiais dos quadros ou o oco visível de uma cerâmica Sung. Mas há um outro vazio, o “Grande Vazio” ou vazio primordial, vazio invisível que fica fora do plano das formas dadas — e que fascina porque não representa nada, nem nada o representa, manifestando-se apenas na energia irradiante que dele irrompe. O Grande Vazio habita a tigela Sung já não como espaço oco limitado pela cerâmica, mas suportando-o por inteiro, atravessando-o, envolvendo-o e apresentando-o. Engendra a energia e liga-se ao infinito.




    Para Cunningham, o bailarino deve fazer silêncio no seu corpo. Deve suspender nele todo o movimento concreto, sensorial, carnal a fim de criar o máximo de intensidade de um outro movimento, na origem da mais vasta possibilidade de criação de formas. Só o silêncio ou o vazio permite a concentração mais extrema de energia, energia não-codificada, preparando-a todavia para escorrer-se nos fluxos corporais. Também aqui, temos um vazio mediano e um vazio primordial: a energia concentrada distende-se, indo percorrer os interstícios dos segmentos de movimentos, como numa topografia de vazios que drena o movimento nas suas múltiplas formas, proporcionando-lhe toda a força da sua singularidade. Mas a sua fonte, onde a energia pura cria o movimento da dança, lá de onde ela irrompe como saída de si, encontra-se no silêncio sem forma, o grande silêncio do corpo, reverso invisível dessa topografia dos vazios que canaliza a energia para trajetos mais visíveis.




    Assim, não há “fonte”: aquém do Grande Vazio não há nada, a não ser, fora da sua esfera e como estranhas a ele, todas as espécies de forças, de energias diversas, musculares, nervosas, físicas e psíquicas. O Vazio absorve-as e, a fim de as filtrar, de as transformar, de as alterar, faz o vazio dentro e em redor. No intervalo, um turbilhão talvez, o caos. A vertigem do equilíbrio quando se está de pé.




    Pode-se avançar: o movimento começa no Intervalo (entre os dois tipos de energia). Mas o Intervalo já se encontra, como potência virtual, em qualquer movimento do corpo.




    O esforço de von Laban começa aqui, no intervalo, no ponto zero do movimento. Ponto não de ausência, de falta ou de privação: em certo sentido, existe apenas no próprio momento em que a forma dançada se instaura sem começo, como se a origem não se indicasse a si própria a não ser como exterior ao que ela cria. O ponto zero não se apresenta senão nos gestos concretos da dança que provocam uma transformação brusca na percepção do espectador. Não instala limites: se, como diz Maldiney, a visão do Grande Vazio faz perder o pé, é porque na dança real, certa coreografia de Cunningham ou de Martha Graham, regressam sempre a ele, reenviando-o imediatamente para a violência primordial representada pelo vazio de toda a forma.




    Mas talvez devamos entender de outro modo a noção de esforço. Sem dúvida, “o esforço para” obter certa sequência de movimento contém em si a forma por vir; mas, quando esta se desenvolve, já não há esforço no sentido próprio, nem resistência do corpo ao movimento que flui. Digamos, portanto, que o esforço atinge o seu ponto zero quando o movimento comum cessa e o movimento dançado começa: o esforço comum para também aqui, já não tem razão de ser.




    O ponto zero do esforço implica uma situação particular de equilíbrio: no instante em que o esforço desaparece, surge um outro movimento que corre sem entraves. “Entre” os dois, o bailarino obteve o equilíbrio que precisava.




    Há duas espécies de equilíbrio corporal: o puramente mecânico, de um sistema físico; e um outro que o movimento e a consciência introduzem no corpo. O movimento dançado nasce da colaboração destes dois equilíbrios. Limitemo-nos, por ora, a descrever os efeitos que o equilíbrio do bailarino produz no peso do seu corpo.




    Se é “transportado pelo movimento”, é porque o bailarino atingiu um ponto de equilíbrio que lhe permite deslizar no espaço sem a fricção do peso. Deve poder imprimir ao seu corpo impulsos microscópicos, rápidos ou imprevistos, e fazer-se obedecer docilmente: não tem de refazer, de cada vez, o esforço de vencer um peso que embaraça os seus movimentos (ainda que tal seja praticamente sempre o caso). Uma vez conquistado, este ponto ou plataforma de equilíbrio está no seu corpo — experimenta o seu corpo no espaço — como um peixe na água ou um pássaro no ar. A situação ideal é a do planador: longe de representar um obstáculo, o peso ajuda agora o corpo a deslizar melhor, escolhendo as linhas de menor esforço. O peso faz mover, é por isso que o bailarino tem a impressão de um movimento que se alimenta a si próprio, que não vem do exterior: de um motus continuus.




    No entanto, as coisas não são assim tão simples porque o bailarino nunca evolui no espaço como um planador ou sequer como um pássaro: não só não se mantém imóvel, como o espaço não é aqui dado, num “meio”, como o ar ao pássaro e a água ao peixe. O seu espaço deve ser criado, realmente construído a toda a volta do seu corpo, sem que se confunda com o espaço objetivo: é o espaço do corpo, “meio” onde, precisamente, o seu corpo se extravasa a cada instante, “aí”, perdendo o seu peso. Com efeito: não se dança nem no espaço exterior nem num espaço subjetivo interior. A ausência de peso, a facilidade, são vividas pelo bailarino ao mesmo tempo como propriedades de um móbil no espaço e como se os experimentasse no interior do seu corpo, como se a sua textura se tivesse tornado espaço. O espaço do corpo é o corpo tornado espaço.




    Não se poderá compreender de outro modo a transformação do peso em impulso ou força de movimento, porque não se atinge a ausência de peso apenas saltando — efeito espetacular de um fenômeno constante do movimento dançado. Os saltos de um Nijinsky impressionavam mais pela impressão de suspensão do corpo que provocavam do que pela proeza acrobática que consistia em saltar muito alto no ar.




    O não-peso do bailarino não é uma não-gravitação ou ausência de toda a ligação à terra. A sua leveza manifesta-se seja qual for a distância a que está do solo, mesmo quando rasteja nas tábuas do chão. É por isso que o seu “meio” não é exterior ao seu corpo, mas desposa-o totalmente, misturando-se estreitamente com ele: é preciso que o bailarino se encontre no seu corpo na ausência de toda a estranheza; ou seja que os seus movimentos se insiram no espaço com a mesma intimidade e a mesma familiaridade com a qual habita o seu corpo. Este último deve tornar-se o seu espaço — aí, adquirirá ausência de peso e energia; aí, descobrirá leveza seja qual for a situação, através da própria resistência dos materiais (o peso, os órgãos). É por isso que, de certa maneira, o bailarino dança no interior do seu corpo.




    Como o espaço objetivo não é o seu meio natural, necessário é transformá-lo. Transformá-lo continuamente, porque o seu corpo tende sempre a regressar à sua posição inicial de objeto no espaço, de objeto pesado e inóspito. Vencer o peso, tal é o fim primeiro do bailarino.




    Como transformar o espaço? Como vencer o peso? Como alcançar esse estado de equilíbrio que muda o peso em impulso e faz fluir o movimento?




    Trata-se de tirar o peso do corpo conservando ao mesmo tempo a sua ligação à terra, porque bailarino algum poderia executar movimentos em situação de não-gravidade. A dança é de início obra de seres que andam e pesam sobre um solo. O astronauta não dança quando é largado no espaço ou quando, da sua cabine, não tem a possibilidade de se ligar direcionalmente à Terra. Mas já a ausência de peso das estações orbitais de 2001 lhes permitia dançar ao som das valsas de Strauss: tinham encontrado o ponto de equilíbrio entre a força da gravidade e o movimento centrífugo à volta do planeta.




    O bailarino faz a mesma coisa. O movimento que imprime ao corpo deve contrabalançar o peso; o seu esforço visa um estado de equilíbrio instável entre esses dois vetores, esforço que consiste em transformar o peso em pura gravidade. Apóia-se no primeiro para tomar o impulso necessário, resultando a segunda transformação do peso em energia. O esforço impele o corpo, contrariando o seu peso, e o movimento enxerta-se então mais facilmente nesse móbil; e quanto mais o móbil se move segundo o movimento enxertado mais a sua inércia atrai para ele o impulso proveniente do peso. Chega um momento em que o peso só funciona como fator de estabilidade deste sistema instável, fator que permite ao bailarino orientar o corpo, voltá-lo para certo ponto do espaço, invertê-lo sem perder o equilíbrio. Já não é um peso real, uma vez que o bailarino já não pesa o seu peso verdadeiro, mas alguma coisa como um peso “fictício” ou “virtual” que depende da energia desenvolvida e consumida.




    Decerto, o peso nunca é inteiramente transformado em energia gravitacional, mas este processo tende para a pura gravidade. É próprio da dança que o seu movimento possa tender infinitamente para a energia pura, a fim de atingir a maior liberdade. Mas é necessário que esta transformação possa efetuar-se livremente. Este paradoxo implica, como princípio do movimento dançado, a possibilidade teórica de converter totalmente o peso em energia.




    A partir do seu peso real, o bailarino visa realizar o seu “peso virtual específico”. Este último marca o ponto crítico do processo: doravante o próprio movimento consiste na passagem do peso à gravidade, agora sem recorrer ao esforço. Isto, em teoria. Porque o peso virtual nunca é efetivamente alcançado. O bailarino cairá sempre, ainda que caia ao dançar, pelo efeito da pura gravidade: cairá também pelo efeito do seu peso. Jogará sempre com estes dois vetores, fazendo constantemente do “resto” do peso real que remanesce do processo o ponto de partida do impulso do movimento seguinte. Toma o seu impulso negando esse resto.




    Os dois pesos do bailarino constituem assim uma condição essencial da dança. Curiosamente, o resto de peso real pode tornar-se ele próprio virtual, ao mesmo tempo que não deixa de funcionar como resto: o bailarino conquistou então o seu ponto de equilíbrio, entra “em estado segundo”, é verdadeiramente transportado pelo movimento deixando de experimentar o peso do corpo como um obstáculo.




    O que é o peso específico virtual? Cada bailarino tem o seu. Há portanto tantos pesos específicos como bailarinos. A mutação do peso em gravidade transforma a força desta última. Deixa de ter valor fixo: a dinâmica das forças da dança supõe uma outra física dos corpos. Uma vez começada a transformação do peso em energia, cada bailarino constrói a sua própria força de ligação à Terra: varia segundo o esforço dispendido a velocidade do corpo, a qualidade e fluência do movimento. A “leveza” do bailarino reflete estas variações do peso virtual específico, ou seja, as variações de valor que a gravidade sofre enquanto força que liga cada corpo ao solo.




    A leveza é, pois, paradoxal: não se concebe sem uma Terra da qual o corpo se desliga e que, no entanto, já não é o seu “fundamento”, como centro e referencial absoluto do movimento.5 Uma vez que é afetado de uma potência nova — a leveza — o movimento já não se refere senão a si mesmo, quer dizer, ao corpo que faz um mundo do espaço que molda. Como se o corpo do bailarino se situasse no centro da Terra, onde todos os vetores convergem e se dissolvem criando um meio infinitamente “aéreo”. Porque a Terra só forma um mundo se tiver o poder de segregar espaço.




    Como elimina a dança qualquer referente absoluto do movimento? Continuemos a considerar a “leveza” do bailarino. Sem dúvida, o seu peso objetivo, o que a ciência mede, não mudou. Mas vive uma leveza e um peso que são “objetivos” de um outro modo. O bailarino não vive o seu corpo que se move no espaço como subjetivo, uma vez que o vivido do corpo não constitui para ele um dado sensível unicamente qualitativo, como uma sensação “pura”. O seu corpo está aí, ora como um excesso, ora confundindo-se com “o espírito”.




    Há uma leveza própria do movimento dançado; a qual se mede pela leveza do corpo biológico vivo (por exemplo quando o bailarino se mantém de pé, imóvel), uma vez que esse corpo se encontra incessantemente submetido a uma força que o puxa para cima. O bailarino não vive nunca o seu peso objetivo, científico, o peso do seu corpo-objeto, o seu cadáver. Avalia a sua leveza atual por comparação com outras levezas que acaba de atravessar no quadro específico de certa sequência de movimento: cada sequência abre múltiplas possibilidades de ausência de peso, diferentes das oferecidas por outras sequências. São a modulação, as transformações da energia de fluxo que tornam o corpo mais ou menos leve no interior de uma leveza adquirida (a da posição de pé e a do movimento dançado).




    As duas barreiras que limitam de fora a esfera do movimento — o peso real do corpo inerte; a leveza máxima nunca atingida — nunca são vividas pelo bailarino como dados atuais; mas apenas como virtualidades que, se se atualizassem, destruiriam o seu movimento dançado. O peso específico virtual é a resultante da soma destes dois vetores contrários.




    O bailarino experimenta no corpo a diferença das forças implicadas na passagem de uma posição para outra, de um gesto para outro (no interior de uma sequência, por exemplo). É a diferença dos níveis de energia que lhe permite avaliar a leveza do movimento. É, uma vez mais, como se tivesse permanentemente dois corpos consigo: um que o puxa para baixo e cujo peso deve vencer; o outro que visa a ausência de peso. O primeiro entrava cada vez mais os movimentos, como um corpo estranho alojado no seu corpo; enquanto ele adere cada vez mais ao segundo que doravante lhe pertence a ponto de deixar de aparecer como um corpo-objeto.




    Em suma, o peso do bailarino não é o peso objetivo, mas ele vive-o como um dado objetivo múltiplo e diferenciado.




    Todos estes processos de transformação do peso em gravidade, em peso específico, em leveza, não terão lugar em qualquer corpo material em movimento no ar, num avião, numa ave, num papagaio de papel? Teríamos de considerar, se assim fosse, o corpo do bailarino como um simples sistema físico. Ora, é de fato de outra coisa que se trata.




    Surpreendamo-nos para começar com esse pequeno deslocamento da atitude comum que o bailarino opera. Sai deliberadamente da postura do homem comum para se colocar desde o início na dificuldade: desequilibra-se, procura as situações instáveis que reproduzem esse movimento da evolução da criança entre o engatinhar e o estar de pé. Repete a situação infantil mas agora, a partir do equilíbrio aprendido; e é isso que muda tudo.




    Notemos que este pequeno deslocamento marca o nascimento da arte ou, pelo menos, da sua possibilidade. Deixando de adotar uma postura natural, o corpo dá-se um artifício, faz-se artificial: pode doravante tornar-se imagem, quer dizer matéria de criação de formas. A sua instabilidade em nada prenuncia aquilo em que vai tornar-se, não predeterminando nenhuma outra postura. Este ponto crítico é um ponto de caos — múltiplas forças podem nascer dele. Procurando desestabilizar a atitude natural, o bailarino quer criar as condições que lhe permitirão tratar o corpo como um material artístico.




    No entanto, não lhe basta introduzir um desequilíbrio mecânico no seu corpo-objeto, porque um tal corpo não poderia dançar. De resto todo o desequilíbrio mecânico provocado pelo bailarino provém de um outro tipo de instabilidade que não depende de condições físicas.




    Tomemos um exemplo qualquer: certa figura do balé clássico, o “plié”, ou certa torsão do tronco da técnica Cunningham resultam ambas não da simples habilidade mecânica do bailarino mas, digamos de um modo geral, da sua capacidade de concentração. O equilíbrio não depende do simples jogo de forças materiais em presença, mas da maneira como a consciência do corpo as reparte. Sem concentração, o bailarino não chegará a equilibrar o corpo: este não forma um sistema exterior à consciência, como um castelo de cartas ou uma balança. Se a sua estabilidade se liga à ação direta da consciência sobre o corpo, é porque um elemento “espiritual” entra na composição do sistema. O equilíbrio do plié não é simplesmente mecânico: se o bailarino interromper a sua concentração, a figura ruirá.




    Esta experiência banal (que qualquer ginasta conhece bem) torna-se fundadora do movimento dançado. Numa posição normal, o equilíbrio do corpo apóia-se também na consciência, uma vez que o seu desaparecimento arruína a estabilidade — não se pode dormir de pé. Mas o bailarino não se limita a conservar o equilíbrio comum, procura um equilíbrio no desequilíbrio; tem de começar por produzir a instabilidade do sistema-corpo, levá-lo para além das suas possibilidades naturais (ou comuns) de estabilização a fim de construir um equilíbrio superior, não estático, não aprendido por ocasião da aprendizagem da posição de pé. Agora, já não é simplesmente o fato de se estar consciente que mantém o corpo em equilíbrio, mas a consciência do movimento que o percorre. O equilíbrio é dinâmico, enquanto equilíbrio de forças e de massas em movimento; ora, quando a consciência do movimento se torna movimento da consciência (porque é assim que a “concentração” da consciência sobre o corpo se define), é o conjunto do movimento que cria o equilíbrio. O homem comum — mas também o ginasta, o esportista, o funâmbulo — tentam, em qualquer postura, regressar à estabilidade da situação estática de pé, que continua a ser o referente absoluto do movimento, o seu centro, o seu ponto de origem e de desfecho. Graças à natureza particular do seu movimento, o bailarino toma como ponto de partida o desequilíbrio e não volta a sair dele: não procura um centro-referente, cria uma multiplicidade que povoa seus gestos proporcionando-lhes uma estranha consistência.




    O corpo que a dança torna instável não é um sistema mecânico. O que tem ele a mais que um corpo físico não tem? O “espírito” e a sua “energia”.




    Em primeiro lugar, o simples fato de estar povoado de tensões e ser atravessado por forças impede que o consideremos um objeto colocado no espaço, porque este sistema contém um outro, num outro espaço (interior). Aparentemente livre de qualquer influência exterior, o seu equilíbrio resulta do jogo dessas forças que o puxam para uma e outra direções, diminuindo o seu peso aqui, aumentando-o ali, deslizando segundo a inércia ou quebrando o movimento; porque, sendo o sistema de uma instabilidade extrema, qualquer impulso, qualquer transformação microscópica da energia muscular, do afluxo de sangue, do influxo nervoso repercutem-se ampliando-se em todo o corpo. Basta que a consciência distenda uma tensão muscular em certo lugar para que um novo equilíbrio procure estabelecer-se: a repartição do peso do corpo mudou. A arte do bailarino consiste assim em construir um máximo de instabilidade, em desarticular as articulações, em segmentar os movimentos, em separar os membros e os órgãos a fim de poder reconstruir um sistema de um equilíbrio infinitamente delicado — uma espécie de caixa de ressonância ou de amplificador dos movimentos microscópicos do corpo: esses, nomeadamente cinestésicos, sobre os quais a consciência não pode ter controle a não ser concentrando-se neles. Então, o corpo solta-se e a consciência do corpo torna-se um espaço interior percorrido por movimentos que refletem, à escala macroscópica, os movimentos sutis que atravessam os órgãos.




    Assim, o sistema-corpo em equilíbrio “contém” espírito. Se o considerarmos como um todo, somos obrigados a levar em conta esse elemento imponderável que — como o flogisto do século XVIII... — torna os corpos menos pesados: a consciência. O equilíbrio não é portanto mecânico, físico, mas “virtual”, porque é o corpo virtual que dança (Susanne Langer), não o corpo de carne e de músculos. Ou antes: o corpo de carne dançando atualiza o virtual, encarna-o e desmaterializa-o ao mesmo tempo.




    Não podemos encarar aqui uma separação entre os dois sistemas, o do corpo e o do espírito, porque os movimentos corporais ínfimos produzidos pela consciência só são ditos físicos graças aos seus efeitos macroscópicos. No extremo da escala do infinitamente pequeno, o visível tal como o invisível (microscópico mas “material”) adquire uma outra textura ontológica, a de imagens (ou de energia psíquica). Neste sentido, a diferença entre “matéria” e “imagem” resume-se a uma questão de escala: a consciência-imagem “existe dentro” do corpo desde que pertence ao sistema-corpo, que vai do macroscópico ao infinito microscópico.6 O primeiro compreende o corpo próprio e os seus órgãos, o segundo a consciência e as imagens. O equilíbrio do bailarino é virtual não por derivar da ação da consciência sobre o corpo, como o efeito de uma causa física, mas porque essa ação pertence à presença do corpo no próprio momento em que se manifesta. A atualização do virtual é um agir.




    O que é um equilíbrio virtual? É um sistema de tensões em que as forças se equivalem, graças a uma ação do espírito sobre o corpo de tal modo que este não desencadeia uma força exterior ao jogo muscular, mas é ele próprio força e energia, dando assim origem a um composto de forças e de pesos do qual a ação faz parte: aquilo que aqui vemos em equilíbrio, nesta figura dançada, não se deixa descrever unicamente em termos de forças físicas, uma vez que entra na sua composição um elemento imaterial e imponderável. O movimento do bailarino transformou o seu corpo num sistema tal de ressonância da ação da consciência que o infinito se tornou atual, quer dizer que o infinitamente pequeno se atualizou em imagem atuante e participante desse mesmo movimento; e isto, graças ao efeito de ampliação infinita obtido na ressonância de todo o movimento dentro de um sistema em equilíbrio instável.




    Se a consciência integra o sistema-corpo, agindo sobre ele age sobre si mesma: é por isso que o movimento dançado age sobre a consciência, suscitando essa “consciência inconsciente” que caracteriza o estado de consciência do bailarino. Trata-se de “libertar o corpo” entregando-o a si próprio: não ao corpo-mecânico nem ao corpo-biológico, mas ao corpo penetrado de consciência, ou seja ao inconsciente do corpo tornado consciência do corpo (e não consciência de si ou consciência reflexiva de um “eu”).




    O bailarino em equilíbrio experimenta uma tensão tão intensa da consciência desposando totalmente o corpo que este deixa de ser sentido como um objeto físico no espaço. A menor oscilação do corpo é acompanhada de um movimento correspondente da consciência. De fato, as diferenças agora esbatem-se: o movimento da consciência pertence à oscilação do corpo e reciprocamente. Ao mesmo tempo, o corpo “abre-se”, os seus movimentos microscópicos ressoam a uma outra escala na consciência.




    Este momento marca o ponto de equilíbrio virtual, o ponto zero do esforço: o Grande Vazio surge no instante em que as forças físicas deixam de agir de maneira autônoma; o bailarino já não conta senão com esta consciência do corpo cujo controle não possui e que no entanto constitui todo o seu domínio do movimento. Perante o vazio, está só, de uma solidão que o arranca para fora de si. Está só e fora de si. O seu gesto vai na direção dos outros corpos. Como dançar esse gesto? Como fazer? “Fazendo-o”, diz Cunningham.
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    As séries de Cunningham




    Quando se compara a mudança de direção no sentido da abstração que a dança moderna deu, com o processo equivalente na pintura do século XX, ficamos impressionados com dois aspectos que diferem: as primeiras formas abstratas de Kandinsky, de Malévitch, de Mondrian datam dos anos 10, enquanto as coreografias não expressionistas de Cunningham só aparecem quarenta anos depois; e o coreógrafo nunca se viu confrontado com a possibilidade de “o fim da dança”, ao contrário dos pintores que viveram na angústia da derrocada brusca, diante do seus olhos, de toda a representação mimética — ameaçando arrastar consigo a pintura inteira.




    Atente-se, por ora, apenas ao segundo aspecto.




    Como fez Cunningham para passar, por assim dizer sem crise, de formas expressionistas (herdadas de Martha Graham) a formas esvaziadas, na aparência, de qualquer conteúdo expressivo ou até mesmo “significante”? Assim posta, a questão implica uma série de mal-entendidos e de ideias feitas em torno das noções de “movimento abstrato” e de “forma significante”, mas tem a vantagem de nos introduzir no coração do problema: a gênese das formas coreográficas cunninghamianas. Como pôde Cunningham negar radicalmente as formas miméticas sem rejeitar toda a forma de movimento? Nem por isso foi projetado para fora do campo da arte — não como Malévitch, que não saiu dele, mas como Duchamp —,1 abriu-o até à exploração de movimentos novos... Portanto, como?




    Todos conhecem os traços gerais da coreografia de Cunningham: a recusa das formas expressivas, o descentramento do espaço cênico, a independência da música e dos movimentos, a introdução do acaso na coreografia, etc. Todos estes traços obedecem a uma mesma lógica cujo princípio é tornar possível o movimento por si, sem referências exteriores. Tratava-se, para Cunningham, de acabar com o mimetismo dos gestos dançados: mimetismo das “figuras”, mimetismo do espaço cênico que reproduzia ou simbolizava o espaço exterior e, inclusive, uma espécie de mimetismo do interior, uma vez que se considerava que o corpo traduzia as emoções de um sujeito ou de um grupo.




    Estes três aspectos condicionavam outros, por exemplo, a abertura do espaço. Como escreve Cunningham: “Ao pensar a cena segundo a imagem da perspectiva do Renascimento que conservava, o ballet clássico mantinha uma forma linear do espaço. Mergulhando as suas raízes no expressionismo alemão e nos sentimentos pessoais de vários pioneiros americanos, a dança moderna americana quebrou o espaço em vários pedaços, ou muitas vezes, simplesmente em colunas estáticas dividindo a cena, sem qualquer relação de fato com o espaço mais vasto da área cênica, obtendo simplesmente formas que, pela sua ligação no tempo, davam uma figura. Certas concepções do espaço vindas da dança alemã abriam o espaço, deixando um sentimento momentâneo de conexão com ele, mas demasiadas vezes o es­paço não era suficientemente visível, porque a ação física era toda em leveza como uma atmosfera sem terra, ou um céu sem inferno”.2




    Em suma, podemos reunir em três princípios os traços comuns ao ballet e à dança moderna (de Loïe Fuller e Isadora Duncan a Martha Graham) de que Cunningham procura desembaraçar-se: um princípio de expressão, que quer que os movimentos sejam a expressão de emoções; um princípio de sublimidade que, até mesmo quando se quer sublinhar a ligação do corpo com a terra (caso de Martha Graham), afirma o primado do céu e do inteligível sobre o sensível; e um princípio de organização que faz do corpo do bailarino, ou do grupo de bailarinos, um todo orgânico cujos movimentos convergem para um fim.




    Estes três princípios estão ligados. Por exemplo, para Martha Graham, em Embattled Garden, coreografia de 1958, os movimentos dançados procuravam reproduzir as “interconexões de emoções como a sexualidade, a angústia, a tensão e a intensidade da experiência emocional em geral, traçando uma ligação entre o centro do corpo e a sua periferia, e entre a região pélvica e o resto do torso”.3 A organicidade do corpo está ao serviço da expressão dos sentimentos cuja qualidade e cuja sublimidade condicionam a orientação dos gestos para o alto, o céu puro. Por outro lado, a representação do exterior referia-se a situações e comportamentos em que o corpo se encontrava implicado, sendo com frequência o todo descrito numa construção narrativa.




    Sabe-se como Cunningham combate estes três princípios: digamos que desenvolve duas armas essenciais, a introdução do acaso na coreografia e a decomposição das sequências “orgânicas” dos movimentos, desmultiplicando as articulações tradicionais.




    Os efeitos da adoção do acaso como método coreográfico vão em todas as direções: deixando de ser finalizado, o movimento já não parte de um centro intencional, quer dizer, de um sujeito que tem sentimentos pessoais e que quer exprimi-los de uma certa maneira. De fato, é a própria noção de sujeito (ou de “corpo-sujeito”) que tende a desaparecer.




    Uma segunda consequência manifesta-se nas relações música-coreografia. O acaso rompe a conexão entre as duas, tradicionalmente unidas, oferecendo a música as “indicações” que permitiam aos bailarinos orientarem-se em todas as transformações de espaço, de ritmo ou de articulação com os movimentos dos outros bailarinos. Se, doravante, é o acaso que governa estas transformações das sequências dançadas, deixa de haver relação com a música. Cunningham foi tão longe na importância concedida ao acaso que acontecia de os bailarinos não tomarem conhecimento da partitura musical a não ser no dia da estreia. Os efeitos adivinham-se: a música e a dança constituíam séries divergentes que apenas se encontravam em certos “pontos estruturais”. Entre a música e a dança relação alguma se estabelecia. Cunnigham comenta: “É, essencialmente, uma não-relação (a non-relationship)”.4 Com este termo deleuziano, vemos como a coreografia cunninghamiana se aproxima da teoria das séries de Deleuze.




    Uma terceira consequência da introdução do acaso interessa-nos particularmente: a ruptura que opera no quadro (ou no código) tradicional das possibilidades do corpo, a abertura a outros movimentos possíveis ainda não explorados. O que implica uma outra ruptura: a dos “modelos” de coordenação dos movimentos. E estes modelos supunham sempre (no ballet de Doris Humphrey, por exemplo) uma imagem orgânica do corpo como uma totalidade finalizada. “Foi sem dúvida uma das razões pelas quais comecei a utilizar os métodos do acaso na minha coreografia, a fim de quebrar os modelos (patterns) pessoais de coordenações físicas memorizadas”, diz Cunningham.5




    Este último aspecto junta-se com outro procedimento usado sistematicamente por Cunningham para desfazer a organicidade do corpo: a multiplicação das articulações dos movimentos, de modo que as sequências deixam de se coordenar organicamente umas com as outras, adquirindo uma espécie de autonomia que vem da própria autonomia das “partes do corpo”. É a relação todo-partes que se desagrega.




    A técnica Cunningham oferece o máximo de autonomia às partes do corpo, permitindo que séries de movimentos desconectados se desencadeiem e se desenrolem ao mesmo tempo no corpo. Cunningham, por exemplo, escreve: “Isto compreende o problema do equilíbrio do corpo, e a manutenção de uma parte contra outra. Se usarmos de cada vez o tronco como centro do equilíbrio e como eixo vertical, então a questão do equilíbrio será sempre referida a esta parte central, equilibrando-se os braços e as pernas mutuamente de cada lado de várias maneiras, e movendo-se em oposição uns aos outros. Se se usar o próprio tronco como força movente, permitindo à coluna tornar-se a força de motivação numa transformação visual do equilíbrio, o problema será sentir como a transformação do equilíbrio pode ir longe numa direção qualquer, e numa combinação qualquer de tempo, e mover-se então instantaneamente numa outra direção qualquer e numa outra combinação qualquer de tempo, sem ter de quebrar o fluxo do movimento agarrando-se ao peso, graças a uma transformação real do movimento, ou graças a uma paragem no tempo, ou graças a outros meios”.6




    Se o centro do equilíbrio já não é o tronco ou a coluna enquanto eixo vertical estático, mas a coluna em movimento autônomo, é então possível desarticular os movimentos uns dos outros, uma vez que já não têm de se reportar a uma parte fixa do corpo, mas a uma parte que é ela própria móvel. Já não é por referência a uma só parte e a uma só posição dessa parte que os membros terão de se posicionar para obter o equilíbrio, mas a múltiplas partes uma vez que se decompõe o movimento em multiplicidades. A partir daí, é com numerosos eixos móveis e plásticos que as outras partes do corpo terão de se confrontar: os movimentos dos braços e das pernas anteciparão o equilíbrio por vir, ao mesmo tempo que equilibram o corpo neste momento presente. É um equilíbrio paradoxal,7 que supõe tensão e movimento e, sobretudo, uma espécie de decomposição do todo do corpo nas suas partes.




    As configurações dos braços e das pernas de um lado e de outro do corpo rompem-se; os movimentos dos membros desconectam-se para conseguirem o equilíbrio móvel, não estático, fazendo sobreporem-se no mesmo instante múltiplas posições no espaço. Tendo de variar não-organicamente, os movimentos atingem um máximo de deformações e de assimetrias como se múltiplos corpos coexistissem num só corpo.




    Eis que a desmultiplicação das articulações permite instaurar simultaneamente séries divergentes de movimento: as dos gestos desconectados de outros gestos num mesmo corpo; a que forma cada corpo de um bailarino por referência a um outro corpo; a da música e dos gestos dançados, individuais ou de grupo.




    Resta determinar o que desencadeia as séries de gestos, uma vez que Cunningham recusou todo o referente, quer dizer toda a motivação (sentimentos ou representações) do movimento que não o próprio movimento. Mas como pode o movimento, por si só, suscitar movimento?




    A dificuldade maior encontrada por Cunningham resume-se assim: fazendo uma crítica radical das linguagens coreográficas tradicionais, recusando todo o referente estranho ao próprio movimento, como pôde transformar o que restava da sua crítica no plano do movimento em unidades de uma nova linguagem?




    Mas a própria noção de crítica, neste domínio, propicia a discussão, porque tudo se passa ao nível prático dos gestos dançados. Ora, não há movimentos que signifiquem a negação (de outros movimentos). Não há “movimentos negativos”, se assim podemos dizer — tudo é afirmativo, positivo, na plenitude da sua presença de movimento dançado. Como então recusar, negar as linguagens coreográficas tradicionais? Até mesmo quando se inventam sequências paródicas ou satíricas (do bailado clássico por exemplo, como em tantos coreógrafos contemporâneos), o movimento só age com “negador” tornando-se signo, redobrando-se para se situar a um nível semiótico; o que só pode fazer tendo recurso à linguagem como mediação do redobramento (o gesto-signo remete para um signo linguístico que remete para um gesto). Em si próprio, no seu desdobramento cinestésico e muscular (que é também um desdobramento de sentido), permanece puramente afirmativo. Um movimento negativo e negador seria um movimento que se entravaria enquanto tal.




    Mas por que era necessário negar as linguagens tradicionais? Por que não bastaria desembaraçar-se delas, simplesmente? No fundo, não foi isso que Cunningham fez?




    Tal é a questão: se Cunningham inventa uma nova linguagem sem referente, esta só pode resultar das linguagens com referente, quer dizer, da negação da relação dessas linguagens com o referente. Tratava-se, portanto, de uma operação que permanecia no plano estético, não se limitando ao plano cinestésico. Podemos imaginar um puro movimento sem sentido (referente) algum, mas será então de tipo acrobático ou ginástico (que encerra ainda sentido, ditado pelos seus fins). É mais difícil conceber um movimento puro que seja ao mesmo tempo estético, quer dizer, movimento não condicionado por um elemento exterior, e que todavia preencha certos requisitos que fazem dele um objeto dito “estético” tais como a saturação semântica, a infinitude ou a singularidade.




    Uma vez que Cunningham inventava no quadro da dança moderna, devemos, com efeito, admitir que só esse quadro oferecia a possibilidade de negar as linguagens tradicionais — e que esta negação fazia parte do processo que lhe permitia construir e afirmar uma outra linguagem estética. Em suma, enquanto o negava, a negação operava no interior de um certo quadro; até que uma nova linguagem impusesse ela própria um outro quadro estético, porque a função do quadro é, aqui, garantir a natureza estética de todo o processo de destruição e de construção, de impedir em suma que as operações críticas realizadas por Cunningham deixassem os movimentos deslizar para fora de qualquer esfera estética (tornando-se puramente acrobáticos ou triviais) — o que representava um risco real do modo de proceder cunninghamiano.




    Era necessário suspender, por assim dizer, a crítica por meio de uma espécie de metalinguagem artística que assegurasse a radicalidade das operações de negação — de todo o referente, interior e exterior — no próprio movimento, quer dizer, uma negação do movimento pelo movimento, permitindo ao mesmo tempo a manutenção das características estéticas formais do movimento negador.




    Esta “metalinguagem artística” não podia, evidentemente, nem ser uma verdadeira metalinguagem nem dizer-se artística porque, em primeiro lugar, a dança não é uma linguagem, o nível não-verbal dos movimentos tornam inconcebível uma meta-linguagem; em seguida, qualquer que seja este quadro ao qual os movimentos deviam permanecer ligados, enquanto operavam as negações necessárias, a sua dissolução progressiva devia atingir uma espécie de “grau zero do artístico” — condição absoluta requerida para que um terreno virgem surgisse, onde uma nova linguagem e um novo quadro artístico tivessem a possibilidade de ser criados. Por outras palavras, a linguagem coreográfica de Cunningham nasce ao mesmo tempo da crítica das linguagens anteriores e de um solo virgem.




    Foi a este paradoxo que todo o trabalho de invenção de Cunningham teve de responder. Como se desembaraçaria radicalmente do antigo sem sair do domínio estético? Mantendo e transformando o quadro estético tradicional de maneira a fazer sair dele uma espécie de “meta-infra-linguagem” que se dissolve à medida que a crítica destrói os “modelos de coordenação física adquiridos”.




    Uma vez mais, é como meta-linguagem que esta camada de movimentos (porque é de movimentos e não de discursos que se trata) pode garantir que outros movimentos adquiram valor de negação: o “desembaraçar-se” equivale doravante a “negar”, como se houvesse movimentos que pudessem voltar-se por si próprios, graças a uma intencionalidade própria, contra outros movimentos, como um discurso que se redobra sobre si próprio a fim de se negar. Como constrói Cunningham esta camada “metalinguística” de movimentos?




    Podemos pôr de outro modo esta questão, se substituirmos “linguagem” e “metalinguagem” por “unidade linguística” e “unidade metalinguística”. Embora estas expressões sejam tão “teóricas” como as que substituem, têm a vantagem de designar mais adequadamente a realidade: a unidade seria muito simplesmente uma sequência minimal de movimentos, a partir da qual uma linguagem dançada se constituiria. (Um pouco à maneira do Quadradonegro de Malévitch que se tornará o primeiro elemento da linguagem suprematista, esta unidade cinestésica-estética metalinguística vai dar origem às outras unidades de movimento da linguagem cunninghamiana.)




    A questão passa então a ser: que unidade metalinguística Cunningham criou, capaz de se transformar (ou de agir ao mesmo tempo) em unidade de uma linguagem nova, sem outro referente além de si própria?




    Descrevamos as características que esta unidade de movimento deve possuir. É necessário:




    a) que possa condensar nela todo o sentido, uma vez que resulta de uma espécie de absorção do sentido outrora atribuído às “figuras” (representações) do movimento das outras linguagens coreográficas. Ao mesmo tempo, já não pode encerrar qualquer significação, porque se forma no processo de anulação dos referentes, doadores de sentido das linguagens negadas;




    b) que constitua uma unidade de movimento dançado. O que é o movimento dançado? Continua por definir. No entanto admitamos que Cunningham inventa uma nova unidade dançada de movimento “inexpressivo” (no sentido do expressionismo criticado), não mimético. Extrai de si próprio a sua energia (o seu impulso), de tal modo que conquista a continuidade de fundo necessária a todo o movimento dançado8;




    c) que a energia da nova unidade provém do processo de desmontagem dos modelos incorporados. À medida que Cunningham decompõe articulando, elimina os movimentos expressivos e miméticos. Ao mesmo tempo, a energia anteriormente reservada à representação é canalizada para o movimento puro, em si.




    Lembremos que a decomposição crítica e a construção se fazem em nome da nova unidade de movimento. Todavia, em certo sentido esta não existe ainda, uma vez que resulta, também, da destruição das antigas linguagens.




    Cunningham procede assim: faz o vazio no exterior e no interior.




    No exterior: esvazia a cena (e o espaço dos corpos, para além do corpo-próprio, que a preenchia, como em Martha Graham). Trata-se de abrir o espaço cênico para que todas as espécies de acontecimentos aí possam ter lugar: “o sentimento que prevalece em muitos pintores permitindo-lhes construir um espaço onde tudo pode acontecer, é um sentimento que os bailarinos podem ter também. Imitando assim a maneira como a natureza faz espaço e nele insere múltiplas coisas, pesadas e leves, pequenas e grandes, todas sem relação umas com as outras, mas afetando cada uma delas todas as outras”, escreve Cunningham.




    No interior: despoja a experiência do bailarino dos seus elementos representativos ou emocionais enquanto motores do movimento (bailado e dança moderna). Como o consegue? Obrigando a atenção do bailarino a concentrar-se no movimento puro, quer dizer na “gramática”. Ou seja: a consciência do corpo (awareness) fixa-se na energia, nas articulações, nos movimentos, e de modo nenhum nas emoções ou nas imagens de uma narrativa (situação em que a consciência governa a consciência do corpo; em Cunningham, a consciência do corpo governa a consciência).




    É claro que esvaziando a experiência da emoção e das representações desencadeadoras de movimento, Cunningham esvazia no mesmo ato o espaço da cena, sendo sempre o espaço do corpo um espaço emocional. É por isso que os corpos dos bailarinos de Cunningham, como foi muitas vezes notado, parecem evoluir num espaço que se detém nos limites da pele, espaço do corpo restrito, individual e “individualista”, que não se dilata nem se alastra sobre os corpos dos parceiros.




    Despojando a experiência do corpo das imagens e dos afetos, criando um vazio, a gramática afirma-se, mas perdemos aquilo que motiva e desencadeia o movimento. Para que a gramática possa “tornar-se o sentido”, como gosta de dizer Cunningham (“the grammar is the meaning”), ou seja, para que possa tornar-se um elemento constitutivo do movimento, é preciso que “a gramática dançada” se “preencha” ela própria de sentido, em suma, que o movimento seja dançado, que possua a sua lógica própria, os seus elementos desencadeadores, a sua orientação.




    Ora, o que é que toma o lugar dos elementos que foram eliminados? O que é que garante, nos movimentos abstratos, as funções outrora atribuídas à imaginação, à emoção, ao espaço do corpo? Já o sabemos: é a unidade nova de movimento de onde partirão as outras combinações da nova linguagem.




    O que quer dizer “esvaziar um movimento”? É, de fato, criar vacúolos de tempo no interior do movimento. O que se obtém por meio de um procedimento semelhante ao da meditação ioga ou zen (e conhece-se a importância das duas práticas na técnica Cunningham). Trata-se de desprender o ritmo do pensamento dos movimentos do corpo, em particular dos movimentos da respiração. O pensamento já não tem de seguir os ritmos do corpo, entre um ponto e outro a sua velocidade de fundo afrouxa, porque o espaço se alarga, enquanto a sua velocidade de superfície pode aumentar indefinidamente: já não é arrastada pela respiração (uma vez que esta está controlada, deixando de depender dos ritmos cardíacos e outros), deixa de correr, já não tendo que seguir senão os seus próprios movimentos.




    Reciprocamente, a respiração deixa de se prender ao pensamento, já não se acelera com medo nem se afirma com um sentimento apaziguador.
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