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Resumo

Os estudos de processos de criagdo no am-
bito das artes da cena tém lancado mao da cri-
tica genética que estuda a obra de arte a par-
tir do seu processo de construcgo. Lidar com
essa memoria, implica saber que o rememorar
traz muito de invencdo e esquecimento, por-
tanto, ndo pode ser tomado como recuperacao
do que, de fato, aconteceu. A motivacao des-
sa investigagao foi o desejo de se conhecer o
COrpo em processo no percurso da criacdo da
obra o As ultimas flores do jardim das cerejei-
ras - inspirado na obra O jardim das cerejeiras,
de Anton Tchékhov, - do grupo Oficcina Mul-
timédia, de Belo Horizonte. Trabalhamos com
sete cadernos de artista da diretora lone de
Medeiros para estudar o corpo em processo
na referida obra. As imagens-desenhos regis-
tradas podem ser compreendidas como atos
de invencao do real que possibilitam novas
apropriacdes. Dizendo ndo a economia dos
significados do ponto de vista da representa-
¢ao, busquei a construcdo de sentidos que a
condicdo performativa do registro me possi-
bilita. O registro que gesta um movimento de
danca.

Palavras-chave

Desenho. Movimento. Registro. Processo de
Criacéo.

Abstract

Studies on creative processes under the
performing arts’ scope have resorted to gene-
tic criticism, that considers the piece of art sin-
ce its construction process. Dealing with such
memories involves knowing that the recollec-
tion brings about plenty of invention and forge-
tfulness, therefore, it cannot be taken as a recall
of what actually happened. The motivation for
this investigation was the will to understand the
body in process under the course of creation of
As Ultimas flores do jardim das cerejeiras (The
last flowers of the cherry orchard) — inspired in
The Cherry Orchard by Anton Chekhov — by
the group Oficcina Multimédia, from Belo Hori-
zonte. We have worked with seven artist note-
books of the group director lone de Medeiros
to study the body in process in the given piece.
Image-drawings registered may be understood
as invention acts of the real which enable new
appropriations. Saying no to the economy of
meaning under the representation point of view,
| sought the meaning construction that the per-
formative condition of the register allowed me.
The register which conceives dance movement.
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Introducéo’

O processo de criacdo de espetaculos tea-
trais pode ser acompanhado presencialmente,
como o fazem especialmente os dramaturgis-
tas e pesquisadores de processos - no ambi-
to das artes da cena -, e investigado a partir
de documentos primarios como cadernos de
artista, diarios de bordo, videos, fotografias.
Nessa segunda opcdo, tangenciamos a me-
moria do processo. Lidar com essa memoria,
implica saber que o rememorar traz muito de
invencao e esquecimento, portanto, nao pode
ser tomado como recuperacao do que, de fato,
aconteceu. Estudar os rastros dos processos
leva ao contato com o rascunho, esse poten-
te signo que nos diz de uma impressao sobre
algo que passou. Impressao sobre impressao,
nossa leitura dos rastros sera sempre parcial e
faltante. Disso parto para refletir sobre dese-
nhos de movimento.

Os estudos de processos de criagdo no am-
bito das artes da cena tém lancado méao da
critica genética que estuda a obra de arte a
partir do seu processo de construcao (Salles,
2004). Nascida em meio a rascunhos literarios,
na década de 1960, a investigacdao da génese
da obra de arte, por meio da critica genética,
ultrapassa o ambito da literatura em direcao as
diversas linguagens artisticas nos anos 1980
(Budor; Grésillon; Mervant-Roux, 2013).2

O interesse esta posto na pesquisa a partir
de vestigios, pistas, rastros dos processos de
criacdo registrados nas diversas materialida-
des acima citadas. Tracos da obra, como nos

1 Este texto faz parte dos resultados da pesquisa “O corpo
em processo: a performatividade dos registros na génese da
cena”, financiada pela FAPEMIG, Edital Demanda Universal.

2 Aqui estamos abordando o estudo da génese da obra por
via da critica genética, pois, conforme Féral (2013) o estudo
da génese existe desde as origens do teatro.
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propode Féral (2013, p. 570).

A palavra tragco, e o conceito que ela
cobre, me parecem mais de acordo
com os modos de trabalho atuais. Ela
€ multipla, polissémica, exprime bem
a diversidade da natureza e de origem
dos tracos possiveis. Eles podem ser,
por exemplo, tanto sonoros quanto
gréficos, tanto escritos quanto mné-
sicos, tanto virtuais quanto tangiveis,
refletindo a multiplicidade dos dados
que podem ser reunidos em torno da
criacdo de um espetaculo. O aspecto
mais importante dessa classificacao é
a possibilidade de se ter tracos virtuais
ou invisiveis ou, ainda, ausentes. Com
efeito, esse € um dos pontos funda-
mentais, me parece, que diferencia a
genética literaria da genética teatral.

Para a investigacdo aqui referida, trabalha-
mos com cadernos de artista da diretora lone
de Medeiros®. Buscamos identificar registros
de movimentos por meio do desenho. Como
nos aponta Cecilia Salles (2004), esses regis-
tros - que funcionam como indices do proces-
so de criagdo - sdo propicios a criacao de te-
orias sobre o fazer. Por meio do seu estudo,
podemos chegar a possiveis compreensdes
do pensamento do artista, de suas impres-
sOes, e, por vezes, de tendéncias da criagao.
Portanto, trabalhar sobre essas pistas ndo im-
plica assertivas objetivas e certeiras, mas sim
imaginagdes do devir obra. Esbogos tedricos
que se constituem a partir de vestigios do fazer
da obra.

Ainda que Féral (2013) lance a questéo
acerca da necessaria consciéncia de que, na
genética teatral, se deve trabalhar sobre aquilo
que foi suprimido no processo e, desse modo,
a memoria e observacdo dos ensaios se fa-
zem imprescindiveis, tenho trabalhado a par-

3 lone de Medeiros ¢é diretora do grupo Oficcina Multimédia
(Belo Horizonte, MG) ha 40 anos.
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tir de alguns dos pressupostos da critica ge-
nética para investigar registros de processos
de criacdo em cadernos de artista. Sabemos
com Fahd Kaghat (2013) que esses registros
nao substituem a encenacao e os movimentos
e afetos do processo, mas eles nos conferem
pistas sobre o pensamento imagético da artis-
ta diretora que, a seu modo, buscou materiali-
zar suas impressdes dos ensaios sob a forma
de desenho e letra.

A motivacao dessa investigacao foi o desejo
de se conhecer 0 corpo em processo No per-
curso da criagao do espetaculo As dltimas flo-
res do jardim das cerejeiras - inspirado na obra
O jardim das cerejeiras, de Anton Tchékhov - do
grupo Oficcina Multimédia de Belo Horizonte®.
A metodologia desenvolvida para essa pesqui-
sa parte dos pressupostos da critica genética
para analisar registros sob a forma de desenho
de movimento. Cecilia Salles (2008) nos auxi-
lia quando estabelece uma analogia entre os
registros e indices de pensamento do artista
criador e, mais, quando sublinha a necessida-
de de se encontrar modos de leitura desses.
Desse modo, ela parece sugerir que cada tipo
e contexto de registro demanda um modo de
leitura particular. Com isso ndo buscamos sis-
temas de analises de registros ja construidos,
mas deixamo-nos afetar pela poténcia de mo-
vimento que o desenho gesta.

A aparente condicéo fixa do registro € posta
em questao quando se considera o entorno do
desenho como parte importante a ser interpre-
tada. Esse nos fornece o contexto do registro.
O nao desenhado esta por vezes escrito, refe-
renciado, constituindo-se parte dos vestigios e
suscitando novos sentidos. Assim, nossa leitu-
ra pautou-se no trago sob a forma de desenho

4 Site do grupo: http://oficcinamultimedia.com.br/v2/
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e sob a forma de letra.

Outro pressuposto importante que a critica
genética, por Salles (2008), nos apresenta é a
necessidade de se escapar da busca pela ori-
gem da obra nesse estudo da génese e consi-
derar a presencga de tendéncias, rumos vagos,
direcdes. Assim, ndo nos interessou estudar o
desenho com o objetivo de encontrar o mo-
vimento original. Buscamos, pela observacéo
do registro, analisa-lo para posterior corporifi-
cacao sob a forma de outro movimento. Além
disso, ha que se considerar, a respeito de qual-
quer observacao que se faca, o que nos diz
Paul Valery (2012, p. 23), em Degas danca de-
senho, “E verdade, todavia, que uma coisa €
ainda mais instrutiva: a espantosa inexatidao
provavel da observacao imediata, a falsifica-
¢do que é a obra de nossos olhos. Observar
€, em grande parte, imaginar o que esperamos
ver”. Observar deixando-se afetar, é, desde ja,
assumir-se como um leitor-criador dos rastros
observados. Assim, podemos dizer que ha
parte de nds no que vemos, sendo possivel,
justamente por isso, a posterior corporificacéo
e “re-invencdo” do movimento pela danca.

Foram estudados sete cadernos de artis-
ta - datados de 2008 a 2012 - referentes aos
processos de criacdo, ensaios, do espetaculo
citado anteriormente. Apds uma leitura skim-
ming, foram marcadas todas as paginas que
continham desenhos de movimentos. Os ca-
dernos continham referéncias de livros, filmes,
contatos de pessoas relacionadas ao processo
criativo, observacdes de ensaio, questoes pro-
positivas, descricdo de movimentos, emocgoes
e acdes que deveriam ocorrer na cena, objetos
utilizados, desenhos, entre outros elementos,
que possibilitaram impressdes de parte do
processo de criacdo. Encontramos um total de
390 paginas com desenhos de movimentos,
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das quais foram separadas 168. As imagens
foram escolhidas em razao de sua poténcia de
afeccdo. Quais imagens me provocavam, ge-
rando-me desejo de movimento?

Os desenhos foram interpretados, mais que
analisados, buscando evidenciar a relacédo en-
tre eles e ndo sua esséncia. Busquei compre-
ender o que a imagem me pedia, qual movi-
mento ela me solicitava, me instigava. Pois, o
desenho inquieta, “abre um pensamento” (Hu-
berman, 1998, p. 10). O desenho nos pergunta:
- E ai? Numa espécie de exercicio de traducgao,
a criacdo operou papel decisivo na escolha
dos desenhos, pois interessava aquele que me
movia em direcdo a outros movimentos. Por-
tanto, observei a ocorréncia de pensamentos
e sentimentos para construir uma argumenta-
cao acerca desses vestigios desenhados. Os
desenhos de movimento foram tomados como
indices do corpo em processo nos cadernos
de artista da diretora lone de Medeiros, como
se vé a seguir.

Figura 1: Gueixas das Ultimas flores do jardim das cerejeiras.
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Fonte: Medeiros, 2010.
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O jardim das cerejeiras, de Medeiros, ocor-
re num labirinto no qual o publico entra para
ver as cenas que ocorrem em cima e fora dele.
As paredes do labirinto sao de tela e nelas séo
projetadas imagens de video que atravessa-
vam os corpos dos espectadores e dos ato-
res, instalando uma sequéncia de camadas de
sentido. Como o labirinto de emocdes no qual
se perde Liubov - personagem feminina da
obra de Tchékhov -, o cenario permite que as
cenas ocupem lugares distintos, muitas vezes
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simultaneamente. O jogo de luz faz com que
0s personagens aparecam e desaparecam. A
atmosfera é de sonho e memoaria. Dividido em
trés partes, o espetaculo inicia-se com mino-
tauros cortando cerejeiras em alusao a brusca
interrupcédo de uma era de requinte e privilé-
gios da nobreza. Na primeira parte, imagens
simbolizam as perdas inesperadas; na segun-
da, Liubov perde-se em suas emogoes e busca
encontrar uma saida por meio do fio de Ariad-
ne; na terceira, parte do labirinto € aberta ao
publico e esse assiste as cenas que ocorrem
em cima do cenario. Sentados ou deitados
em um chao de plastico-bolha experimentam
sensacgoes sinestésicas - audio- visuo-tatil - e
assistem a danca de gueixas que simbolizam a
possibilidade de um recomecgo pela arte, me-
taforizando a beleza estética que favorece o
advento de uma nova era.

Nesse espetaculo, os corpos e seus deslo-
camentos ocupam o lugar da palavra. Imagens
sobre imagens superpostas aos corpos em
acao nos dizem de uma cena multifacética, na
qual musica, audiovisual e dangca compdem a
trama discursiva.

Figura 2: Cenario de As ultimas flores do jardim das cerejeiras
(viséo superior)

Fonte: Marco Aurélio Prates, 2010.
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A performatividade do desenho

Olhar para os desenhos buscando perceber
sua capacidade inventiva, presente no instante
da imagem, é conferir peformatividade ao re-
gistro. A partir do momento que John Searle,
Jacques Derrida, Judith Butler, Gilles Deleuze
ampliaram a nogao de performatividade - con-
ceito cunhado por John L. Austin em How to do
things with words, na William James Lectures,
em 1955 - para além do campo linguistico, in-
cluindo os dominios da cultura em geral, pode-
-se pensar na letra performativa, nas imagens
performativas. As imagens registradas podem
ser compreendidas como atos de invengao do
real que possibilitam novas apropriacoes.

John Austin (1990) performatizou a palavra
ao conferir performatividade a algumas expres-
sdes na sua conhecida teoria dos atos de fala.
Nela, ele diferencia sentencas constatativas de
sentencas performativas. As sentencas perfor-
mativas agem. Desse modo, ele considerou “a
linguagem como agao, como forma de atua-
¢ao sobre o real, e, portanto, de constituicao
do real, e ndo meramente de representacao
ou correspondéncia com a realidade” (Austin,
1990, p. 10). Mais interessante e importante
ainda foi o fato de, com essa proposta tedrica,
Austin (1990, p. 11) propor, “uma concepgéao
de linguagem como um complexo que envolve
elementos do contexto, convengdes de uso e
intencdes dos falantes”.

Interessa-nos de suas proposi¢des o fato
de algumas sentencas serem consideradas
correlacionadas a atos e a importancia confe-
rida as circunstancias da fala. Desse modo, ao
considerarmos o desenho analogo a sentenca
performativa de Austin, seu estudo interpreta-
tivo, em sua performatividade, pautou-se no
movimento do trago, na circunstancia do ves-
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tigio - o contexto da pagina e as informacdes e
digressoes la presentes - e fez do desenho ato,
fez do desenho dancga.

Notamos a seguir o movimento do desenho
que parece agir no instante, desde ja perfor-
mando-o. O tragco traz mobilidade e parece
que vemos uma pessoa voltada para baixo ba-
langando a saia.

Figura 3: Pessoa sentada.

Fonte: Medeiros, 2010.

Ainda que seja virtualmente, resta no dese-
nho algo do movimento, um rastro. E importa
dizer que nao tratamos de copiar o desenho,
representando-o com fidelidade. O desejo
foi trabalhar na poeira do movimento, naqui-
lo que emerge do que se assentou como ras-
tro. Assim, lidei com outros sentidos além de
um suposto sentido recuperado. Com Boehn
(2015, p. 32) lembramos que a “imagicidade
nao depende em nada do objeto representado.
As imagens nao sao simples representagcoes
demonstrativas de uma significagcdo ja cons-
truida em outro lugar, sdo ao contrario mos-
tracOes originarias”. O desenho danca, diz de
si mais que daquele movimento que pode ter
sido feito para representar. Portanto, ndo quis
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descobrir o movimento escondido na imagem
do desenho, mas experimentar movimentos
como desdobramentos da imagem.

Dizendo ndo a economia dos significados
do ponto de vista da representacao, busquei
a construcao de sentidos no agora, que a con-
dicdo performativa do registro me possibilita.
O registro que gesta um movimento de danca.
O registro performa o movimento de “origem”,
e, em seguida é performado pelo ato de dan-
ca-lo. Os desenhos apresentam certa itera-
bilidade, no sentido de Derrida (1991), o que
implica a possibilidade de serem repetidos em
diferentes contextos. A iterabilidade comporta
repeticdo, mas com deslocamento de sentido.
Esse tipo de repeticado, atravessado pela mu-
danca, interessa na medida em que buscamos
uma performatividade que transforma (Derrida,
1991).

Entdo podemos pensar em trés dimensdes
do movimento referente: 0 movimento copiado
- aquele da sala de ensaio; 0 movimento dese-
nhado - o registro; e 0 movimento corporifica-
do na forma de danca. O movimento copiado
€ 0 ausente. Apresenta-se como lacuna, bre-
cha potente para criacdo. Nao temos acesso a
ele por via do estudo dos cadernos da artista.
Entretanto ele é representado pelo movimento
desenhado. O desenho traz algo do ausente, o
que n&o implica sua presenca plena. No mo-
vimento desenhado convivemos com o0 movi-
mento ausente e presente simultaneamente.
Ausente porque passado, e presente no traco
que porta impressdes. O movimento corporifi-
cado na forma de danca é o devir do desenho,
seu sonho, sua transformacéo. Percorrer es-
sas dimensdes implica repeticbes com trans-
formacdes.

A iterabilidade supde uma restancia
minima (como uma idealizacdo mini-
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ma, embora limitada), para que a iden-
tidade do mesmo seja repetivel e iden-
tificavel em, através e até em vista da
alteracdo. Porque as estruturas da ite-
racao, outro trago decisivo, implica, ao
mesmo tempo, identidade e diferenca
(Derrida, 1991, p. 76-77).

Foi interessante observar essa dualida-
de - identidade e diferenca - em relacdo ao
movimento desenhado. Se, por um lado, o
movimento corporificado se diferenciava do
desenhado, por outro, trazia certas caracteris-
ticas dele. O desenho a seguir, por exemplo,
apresenta um corpo deitado de brucos no sofa
com um brago estendido ao longo e acima da
cabeca e outro “caindo” do sofa. Além disso,
temos, no contexto da pagina, uma descri¢cao
do referido movimento: “deitado de brucos no
sofd”.

Figura 4: Deitado no sofa.
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Fonte: Medeiros, 2011.

No momento de performar o desenho, o mo-
vimento foi realizado em pé, na posicéao ereta,
ja modificando por completo o contexto do
movimento desenhado. Assim, podemos nos
lembrar de outro conceito de Derrida (1991):
a citacionalidade, que diz da condicao de um
signo ser retirado de seu contexto e trabalhado
em outro, podendo apresentar significados di-
versos. A verticalidade obrou sobre a horizon-
talidade transformando o sentido estético do
movimento. Trabalho com o espaco criado pelo
movimento: nivel, diregdo, eixo. lterabilidade e
citacionalidade se complementam criando um
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terceiro. Repeticdo com diferenca. O mesmo
sendo outro. Um corpo estendido no sofa, pe-
sado e despojado deu lugar a um corpo em pé
com braco estendido acima da cabeca. A sen-
sacao de despojamento e peso permaneceu.
O registro performado sob a forma de movi-
mento corporificado € o efeito da interpretacao
do vestigio de um “outro”. O desenho nos fala
de uma auséncia prenha de presenca. Aquele
movimento que nao esta ali, mas, ao mesmo
tempo, foi registrado resta invisivel, imaginado.
Resta memdria, possibilidade de invencgao.

Sobre o desenho do movimento

Podemos pensar que os olhos e maos de
Medeiros estdo em conexao para desenhar o
movimento percebido na sala de ensaio. Maos
e olhos sdo convocados no ato de desenhar,
conforme sugere Inés Almeida (2002). Viséo e
tato interligados no desenhar - conexao mul-
tissensorial - que materializa o desenho no ca-
derno da artista.

Figura 5: Em contato.

Fonte: Medeiros, 2012.

Observar o desenho, acompanhando-o com
o olhar. Observar o desenho, imaginando-o em
movimento. Observar o desenho, percebendo
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em mim, cinestesicamente, o movimento por
ele gestado. Entao passo a corporifica-lo inter-
namente. Trata-se de uma simulacdo que porta
invencao, mas é pautada pelo reconhecimento
dos tragos. Essa simulagdo ocorre internamen-
te acionando parte das regides cerebrais que
sdo acionadas durante o movimento visivel.
Como um outro, o desenho dialoga comigo e
me pede um movimento a partir da auséncia
que ele porta. Convivem nessa experiéncia o
conhecido e o desconhecido. Reconheco o
movimento pelo desenho e, ao performar o tra-
¢o, ocorrem-me desdobramentos inventivos.

Trata-se de uma performance que transfor-
ma, redesenhando e construindo novo espaco
de danca. A espacialidade - essa relacao en-
tre eu e 0 espago que se configura na medida
em que me movo - se faz lugar por ser espago
para enunciagao de si por meio da danca. O
movimento corporificado é aqui deslocamento
que constrdi lugares possibilitando uma cria-
cao autoral. A autoralidade na movimentacao
foi um dos objetivos propostos nessa experi-
éncia. A partir de um registro criar outros mo-
vimentos. O autoral refere-se aqui a marca do
sujeito que confere assinatura aos movimen-
tos. Essa autoralidade, que implica o sujeito
na criacao, sugere lugares que falam de novas
articulacdes do corpo que também trazem os
restos do movimento ausente, mas incorpo-
ram devires outros.

A percepcgao das diregdes e a intensidade
dos tracos do desenho permitem-me trazer a
imagem visual para meu préprio corpo que si-
mula o que vé. Ao executar o movimento, em
sua nova configuracao, a espacialidade é ex-
plorada de modo a retirar o movimento de sua
condic&o de instante e trabalhar na duracéo.

O jogo com a temporalidade é outro pon-
to fundamental aqui. A translagc&o do instante
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para a duracao é parte do performar o dese-
nho. O tragco performativo que gesta novos
movimentos é operado no tempo por essa
translacdo. Obrar na duragdo é concomitante
a experiéncia de espacialidade, dado que nao
ha experiéncia de tempo isenta da espaciali-
dade.

O corpo do desenho

Ao observar os desenhos registrados du-
rante o processo de A ultima flores no jardim
das cerejeiras percebemos, por meio de tracos
rabiscados, corpos voltados para o chao. O
rabisco da ideia de movimento e sugere que
o0 movimento copiado fora capturado em meio
ao deslocamento no espaco-tempo. A impres-
sao é que nao se deu um registro de uma pau-
sa em um movimento, mas sim a captura do
efémero. O fato de grande parte dos movimen-
tos apresentarem corpos curvados em direcao
ao chao denota gestos concéntricos e uma én-
fase tdnica no centro do corpo.

Figura 6: Carpideiras:

Fonte: Medeiros, 2012.

Que corpo é esse que se desloca no labi-
rinto do Jardim das Cerejeiras, de Medeiros?
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A presenca desses desenhos, nos cadernos
de artista, deixa transparecer certo pensamen-
to de corpo. Nos cadernos, as inclinagdes e o
contexto do desenho nos dizem de corpos que
deitam, que carregam velas, que manipulam
bonecos, que dialogam em par, se esforgcam,
limpam o ch&o. Corpos que n&o se deixam ver
plenamente. Ja na cena, corpo velado, que
passa por entre telas, deixando-se ver atraves-
sado por imagens projetadas. Assim, corpos
que portam multiplos sentidos, esses percebi-
dos pelas projecdes, pelas inclinagcdes, pelos
vestuarios, pelos deslocamentos e desenhos
do movimento no espacgo tempo.

Pensamentos, impressdes de corpos pro-
movidas pelos desenhos dos cadernos nao
chegam a definir um modelo de corpo. Aqui
se percebe que, na cena, o corpo € entreteci-
do com imagens e constitui-se parte da mate-
rialidade cénica. No caderno, o corpo ganha
movimento pelo trago-rabisco e o contexto da
pagina. Sempre corpos velados e traspassa-
dos por imagens.

Outra possibilidade é pensar por imagens.
Nesse modo cognitivo pretendemos ir além da
representacao e, pelo olhar atento ao contex-
to da pagina, principalmente, imaginar o que
ali ndo esta. Informacéo virtual. Pura poténcia
que o siléncio, o vazio, o nao dito permitem de-
senvolver sob a forma de articulagao de ideias
- pensamento - e sentimentos. Associamos
pensamento e sentimento para sublinharmos
que razao e emocao estdo juntas na elabora-
¢ao cognitiva.

Assim, apresento uma sequéncia de ima-
gens-desenho para que o leitor possa con-
figurar sua propria impressao do corpo em
As dltimas flores do Jardim das Cerejeiras.
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Figura 7: Cansago. Figura 10: Agachos.

Fonte: Medeiros, 2011.
Figura 8: A manipulagéo.

Fonte: Medeiros, 2011.

Figura 11: Apoio na mesa.

Fonte: Medeiros, 2010.
Figura 9: Sobre a cadeira.

Fonte: Medeiros, 2011.

Fonte: Medeiros, 2011.
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Consideracgoes finais: leituras
do corpo desenhado

O registro de movimentos da sala de ensaio
faz parte dos trabalhos de processo de lone
de Medeiros e outros tantos diretores, ato-
res, coredgrafos, artistas de danca. A pratica
do desenho de movimento é notéria nos ca-
dernos de artista da diretora. O desenho abre
pensamentos e didlogos com teorias de outros
autores, como aponta Huberman, para além
de possiveis movimentos. Entretanto, esse
pensamento pode ser tanto atrelado a senti-
mentos e constituido por ideias dos corpos e
outras materialidades quanto constituido por
impressodes afetivas destituidas das demandas
da representacdo. Lidar com o desenho para
transforma-lo, e ndo recuperar o movimento
que la resta, € agir pela virtualidade que afeta
0 corpo. Agir pela poténcia afetiva que o tra-
¢co porta. Pensar o corpo a partir do desenho
de movimento faz parte de certa arqueologia
do registro que busca aquilo que emerge e ao
mesmo tempo se deposita no traco desenha-
do. Auséncia e presenca coadunadas na cons-
trucéo de sentido.

Os desdobramentos inventivos experimen-
tados a partir da leitura dos desenhos se de-
ram sob a forma de movimentos outros e refle-
xo6es sobre o corpo. Pensar a performatividade
a partir da iterabilidade e da citacionalidade,
como propde Derrida, confere ao performar a
transformacado, uma repeticao que nao produz
0 mesmo, mas sim o diferente.

Interessante observar que o trabalho de
compreensao/interpretacdo dos registros de-
senhados impde a necessidade de se efetiva-
rem leituras do movimento. Compreendemos
as leituras como interpretagdes, criagdes so-
bre o que se observa. Ja dissemos que essas
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interpretacdes viabilizam outros movimentos
que, por sua vez, poderiam ser registrados e
0 processo de leitura inventiva reproduzido re-
cursivamente. A leitura dos desenhos além de
produzir pensamento-sentimento, proporcio-
nou a feitura de “novos” movimentos. “Novos”
porque ha neles uma restancia, como reforca
Derrida quando diz da iterabilidade. Corpo que
€ movimento, que, sem a mediacédo de pala-
vras, gera mais movimento.

Assim, vimos que o estudo genético do pro-
cesso pode dedicar-se a estudar os vestigios
para construir outros sentidos. O caderno de
artista como plataforma de pesquisa. Pesqui-
sa-se para produzir mais material de pesquisa.
Aqui interessou a performatividade dos regis-
tros, a qual permitiu partir do mesmo rumo ao
diferente.
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