UNIVERSIDADE FEDERAL FLUMINENSE

FRANCIELE CASTILHO DOS REIS

Pistas para uma Clinica Estética:

A escuta como um Ato Menor

Niteroi
2019



FRANCIELE CASTILHO DOS REIS

Pistas para uma clinica estética:

A escuta como um Ato Menor

Dissertacdo de Mestrado apresentada ao
Programa de P6s-Graduacdo em Psicologia da
Universidade Federal Fluminense, como
requisito parcial para obtencdo do Grau de
Mestre em Psicologia.

Area de concentracdo:  Estudos  da
Subjetividade

Linha de pesquisa: Clinica e Subjetividade

Orientador: Prof. Dr. Eduardo Passos

Niteroi

2019



Ficha catalogréafica automatica - SDC/BCG
Gerada com informacdes fornecidas pelo autor

R375p Reis, Franciele Castilho
Pistas para uma Ginica Estética : A escuta comb umAto
Menor / Franciele Castilho Reis ; Eduardo Passos, orientador.
Ni terdi, 2020.
126 f.

Di ssertacgédo (mestrado)-Universi dade Federal Flum nense,
Niter6i, 2020.

DA : http://dx.doi.org/10.22409/ PPGP. 2020. m 35122669830

1. Teatro. 2. Cartografia. 3. Devir. 4.

Transdi sci plinaridade. 5. Produgédo intelectual. |. Passos,
Eduardo, orientador. |l. Universidade Federal Flum nense.
Instituto de Psicologia. Il1l. Titulo.

CDD -

Bibliotecéria responséavel: Thiago Santos de Assis - CRB7/6164




FRANCIELE CASTILHO DOS REIS

Pistas para uma clinica estética:

A escuta como um Ato Menor

Dissertacdo de Mestrado apresentada ao Programa
de P6s-Graduacdo em Psicologia da Universidade
Federal Fluminense, como requisito parcial para
obtencédo do Grau de Mestre em Psicologia.

Aprovada em:

BANCA EXAMINADORA

Prof. Dr. Eduardo Passos (Orientador)

Universidade Federal Fluminense

Profa. Dra. Tania Cristina Rivera

Universidade Federal Fluminense

Profa. Dra. Tatiana Motta Lima

Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro

Prof. Dr. Marcus Vinicius Machado de Almeida

Universidade Federal do Rio de Janeiro

Prof. Dr. Mario Bruno (Suplente)

Universidade Federal Fluminense



AGRADECIMENTOS

Agradeco aos companheiros do teatro que compuseram 0 campo da pesquisa, que me
ensinaram a complexa e bonita artesania de compor um grupo, produzir uma peca e apostar na

arte como transformacgéo do mundo.
Ao0s amigos, que muitas vezes auxiliaram a adensar as questoes.
A familia, pela ternura.

A Universidade Estadual Paulista, campus de Assis, onde me formei como psicologa.
E como artista.

Agradeco, principalmente, aos meus queridos parceiros de pesquisa, que compuseram

comigo um corpo clinico em funcdo da artesania da escrita.

A experiéncia coletiva de orientacdo, de supervisdo dos casos clinicos e o grupo
Limiar de estudos formam um tripé de formacéo clinico-politica que me ensinou a encarnar,
acompanhar e cuidar do problema da pesquisa, que ndo passa ao largo dos afetos. Se fosse
possivel resumir a experiéncia de orientacdo em uma palavra, eu diria amor. Certo tipo de
amor que engaja pelos nervos, 0ssos, agarrando toda a nossa vida em prol do objeto sempre

em movimento. E que, também, pede um cuidado conosco para sustentar o processo.

Agradeco & UFF, que me acolheu em minha diferenca, me formando politicamente

para a vida.

E, também, ao apoio da Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior — Brasil (CAPES). A esta instituicdo, desejamos que ela possa sobreviver as politicas
atuais de sucateamento da formacéo publica.

E gracias a la vida, que me ha dado tanto, inclusive a arte, para poder re-existir.



Acreditar no mundo significa principalmente suscitar acontecimentos, mesmo
pequenos, que escapem ao controle, ou engendrar novos espagos-tempo [...].

Necessita-se a0 mesmo tempo de criagdo e povo.

Gilles Deleuze



RESUMO

Propusemos cartografar a produgdo de uma peca teatral e a partir do corpo em cena, pensar a
dimensdo estética da clinica. Para tanto, trazemos a no¢do de acao fisica e esgotamento como
métodos teatrais que potencializam a agdo, propondo um gesto clinico em vizinhanga com o
acontecimento de arte. Isso, para afirmarmos que ha uma experiéncia de vazio, como
esgotamento dos sentidos, que atravessa o corpo artistico e é condi¢do para 0 gesto como ato
clinico e, sendo assim, requer uma ética Menor na escuta. Queremos afirmar um ethos clinico
que aponta para 0 método como um agir inseparavel das forcas ativas como politica afetiva e
producdo estético-clinica. E nessa esteira, apostamos no Ato Menor como sustentacdo do

paradoxo no cuidado.

Palavras-chave: Acdo Fisica, Cartografia, Devir, Transdisciplinaridade



ABSTRACT

We proposed to map the production of a play and from the body in scene, think the aesthetic
dimension of the clinic. Therefore, we bring the notion of physical action and exhaustion as
theatrical methods that empower the action, proposing a clinical gesture in neighborhood with
the art event. This, to affirm that there is an experience of emptiness, as exhaustion of the
senses, that crosses the artistic body and is a condition for the gesture as a clinical act and,
therefore, requires a minor ethics listening. We want empower a clinical ethos that points to
the method as acting inseparable from active forces such as affective politics and aesthetic-
clinical production. And in this wake, we bet on the Minor Act as a support of the paradox in
care.

Key-words: Physical Action, Cartography, Becoming, Transdisciplinarity
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INTRODUCAO
Intentamos nesta pesquisa uma interlocucéo entre o teatro, a partir do corpo em cena, e

a clinica. Para tanto, mirando uma dimensdo radical da experiéncia de escrita, trazemos esta a
partir do estatuto de artista, na medida em que o mergulho no territério ndo € a clinica como
setting, mas o teatro. Trazemos uma conexdo entre arte e clinica, como gesto do pensamento
que ndo deixa de modular a escrita, pelo contréario, faz corpo com ela, trazendo-a como

elemento importante de andlise de processo.

Além da escrita como cartografia do proprio corpo no processo de pesquisa, fizemos o
trabalho conceitual de rastreamento da nocdo de Acdo Fisica na obra de Constantin
Stanislavski, sendo ele o primeiro diretor a formular uma metodologia para o ator; passando
pela experiéncia de Jerzy Grotowski, acerca da relagdo entre Acdo Fisica e organicidade;
pondo-os para conversar com a leitura deleuzeana de Samuel Beckett (2009) e Carmelo Bene
(DELEUZE, 2010); e a personagem Bartleby, da novela de Melville (2017).

O corpo em cena, como um ato, e a escuta clinica, postos em relacdo de vizinhanca,
tém o vazio, 0 esgotamento dos sentidos como um comum. Assim, a partir de um regime de
fala dos dramaturgos e formadores, de uma experiéncia em campo com o teatro e do trabalho
com os conceitos filosoficos, encontramos um solo fértil para pensarmos certa experiéncia

entre arte e clinica.

Tratamos, ainda, de trazer a propria escrita em estado de arte, deixando, entre uma
frase e outra, uma lacuna, ndo necessariamente de ordem semantica ou sintatica, mas de
ordem clinica, na medida em que o vazio, sobre o qual falamos na pesquisa, encarna a
palavra. Fazer os artistas falarem, extraindo seus dispositivos-exposi¢Ges a partir de suas
metodologias, modos de fazer, procedimentos e ethos, arrasta-nos a experimentacdo de um

corpo no teatro, que nos aponta a vida em sua dimensao acontecimental.

No ato de escrever, ja fazemos uma renuncia. Renunciamos a qualquer sentido de
antemao, na medida em que outra composicdo se faz durante a escrita e se estende apds o
fechamento do texto: escrever é ensaiar as palavras, mergulhando em sua dimenséo infinita.
Quanto mais vocé cria, mais 0 vazio se expande e 0 corpo é convocado a agir. A escrita € um
chamado a acdo de perfilar o siléncio, o corpo em composi¢do, o proprio desejo. Tal
experiéncia de dizer, em que as palavras ndo representam coisas, em sua dimenséo fugidia e

inexpressa, dando-se sob o auspicio do siléncio, performa algo de incontornavel e vital.
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Diante da personagem Bartleby, da experiéncia de Carmelo Bene com o teatro e de Beckett,
sO podemos agir a partir da condi¢do de sua impossibilidade: trata-se da atragdo pelo vazio,
que faz o entorno girar na auséncia de um entendimento, performando o paradoxo de uma

acao na propria inagéo.

Do comeco ao fim, sustentamos a complexa interlocucéo entre artista e filosofo, pois
se este trabalha com conceitos, aquele cria nogfes que compdem mais um ethos artesanal da
experiéncia em seu fazer cotidiano. Convidamos o leitor, entdo, paralelamente ao
entendimento dos conceitos, a experimentar uma abertura aos distintos ritmos do texto, na
dimensdo afetiva de um problema que inventa uma escrita e um corpo no encontro dos

dominios.

De inicio, tinhamos a hipdtese de que o corpo em sua maxima criatividade em cena se
aproximaria do corpo na clinica, havendo uma experiéncia comum entre certo corpo no teatro
e a escuta na clinica. Mas, ao longo da pesquisa, vemos que se 0 corpo ha experiéncia de arte
comporta a abertura para o acontecimento, ele também traz consigo o intoleravel da prépria
experiéncia de criacdo. Nesta investigacdo, damos protagonismo ao discurso do artista ao
extrairmos de suas fala e do mergulho no territério teatral o corpo acontecimental sob esse

paradoxo.

A partir do corpo tragico, pensamos um corpo que, na Ag¢do Fisica, emerge em cena
como experiéncia do real, Considerando que, a partir de Levinas (1998), o acontecimento é
radicalmente o intoleravel Outro e que, para Deleuze (2010), o corpo que pode criar é efeito
da operacdo de minoracdo, podemos pensar uma escuta menor desse corpo-criacdo que
emerge como efeito de minoracdo no teatro, que por sua vez é comum a clinica, posto que

implica-se na producdo do vazio.

Ao pensarmos essa interlocucdo entre arte e clinica, vemos que so é possivel constituir
0 nosso objeto na interferéncia entre esses dois dominios, arte e filosofia, apostando em uma
clinica transdisciplinar, como nos afirmam Passos e Benevides (2000). A nocdo de
transdisciplinaridade subverte o eixo de sustentacdo dos campos epistemoldgicos, de modo
que o plano de constituicdo do objeto acolhe elementos tedricos, éticos, politicos,
tecnoldgicos e estéeticos que atravessam o plano e a produgdo da realidade. O conceito opera a
desestabilizacdo dos dominios, seja ele disciplinar, sociopolitico, conceitual ou artistico,

dando-se em um regime de forcas, compondo um sistema aberto as circunstancias. Assim, o
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encontro entre 0 corpo no teatro e a escuta clinica que aqui se delineia é pensado em funcéo
de figuras hibridas que operam no cruzamento dos diferentes dominios que atravessam e

desenham o nosso objeto.

Segundo Passos e Benevides (2000), a arte € um importante intercessor para a
psicologia, pois cria agregados sensiveis que, em contagio e perturbacdo, fazem variar a
clinica. A sensagdo, como um gesto ndo-racionalizado no territorio, produz ressonancias,
amplificacdes, sempre modulando a relacdo entre objeto e sujeito. De outro modo, sujeito e
objeto sdo efeito da pratica, em que o objeto se constitui como plano de criacdo na
interferéncia constante entre os dominios. Prima-se, nesse caso, por acdo antes do saber:
conhecer é fazer, faire-savoir, implicando o sujeito que intervém na prépria constituicdo do

objeto.

No capitulo um, introduzimos o corpo como tragico, da carne e dos impulsos, para
pensar a acdo como jogo de forcas. Nesse mesmo capitulo, sustentamos o desenho desse
corpo tendo, como experiéncia limite, o seu fora como pura exterioridade na experiéncia de
arte. Para sustentarmos, entdo, que o corpo em cena é uma fagulha no processo teatral como
gesto-signo, corpo subjétil, marcado como imagem impossivel, intensidade pura. No segundo
capitulo, seguindo com o corpo como fio-condutor da pesquisa, adentramo-nos no corpo
trdgico como gesto-imagem, jogo de forcas apolineas e dionisiacas, trazendo o éxtase como
devir nas acdes fisicas e afirmando a dimensdo inconsciente dos processos. No final desse
capitulo, ensaiamos a conceituacdo do ato. No terceiro capitulo, a acdo deixa de ser apenas
experiéncia para delinear uma metodologia, de modo que trazemos a exaustdo grotowskiana
para falar de um ato a partir da primeira condi¢do do corpo, como diria Deleuze (2005), o
cansaco. Afirmamos, nesse capitulo, o cuidado como abertura para a alteridade e para o
contorno da experiéncia, convocando as forgas ativas como via negativa No quarto e ultimo
capitulo, propusemos uma discusséo sobre o corpo no contemporaneo, e a experiéncia de arte
como via para uma clinica do sensivel. Nesse capitulo, reafirmamos a polivocidade dos
artistas, trazendo-os para compor conosco como clinicos e marcamos no final a

inseparabilidade da escuta da dimens&o politica da experiéncia.

Em uma experiéncia sensivel, convidamos o leitor a acompanhar uma pesquisa-
intervengdo a partir de uma leitura experimental, abrindo-se as nuances que constituem o
processo de escrita e pesquisa, assim como uma experiéncia de escuta que esta atenta ao ritmo

e encadeamento do corpo, da fala. Tal experiéncia s é possivel a partir de uma clinica que se
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faz em sintonia com a arte. Dizer que a clinica € transdisciplinar ndo é afirmar meramente que
um cuidado se d& a partir da arte, mas que a escuta clinica, ela mesma, deve trazer consigo a

dimensao sensivel, da experiéncia, essencial para a abertura de novos mundos.

METODOLOGIA
Cruzamos nocdes importantes como a de Acao Fisica e Consciéncia Organica, visto

que elas apontam para a preparacao e intensificacdo do corpo criativo em cena, colocando-as
para conversar com a experiéncia deleuzeana sobre o teatro, quando este fala do vazio e da
minoracdo como método. A par disso, acompanhamos a montagem de uma peca teatral,
pensando, a partir do savoir-faire do artista, 0 que seria 0 corpo em cena no auge criativo.
N&o citaremos o nome da instituicdo na qual a peca foi realizada, posto que ndo seja
necessario para o objeto deste trabalho. Trazemos o campo como solo da escrita e escolha dos

conceitos, dando a ele, também, uma parte especifica no texto.

Diante do problema da pesquisa, que ja de inicio convida-nos para um movimento,
uma abertura no cruzamento de diferentes campos, como o do teatro, o da filosofia, e ainda, o
da clinica, foi necessario uma metodologia de pesquisa que pudesse afirmar os movimentos
do objeto. Um modo de fazer pesquisa que primasse pelo processo de producdo de
conhecimento, pelo caminho que se busca, em que meta-hodos, em relacdo invertida, pudesse
tornar-se hodos-meta (PASSOS, KASTRUP, ESCOSSIA, 2015). Cartografar é conhecer o
objeto engajando-se com ele, analisando as implicacfes e a existéncia multipla que o envolve.
E um savoir-faire a partir do plano de forcas que produz, a0 mesmo tempo, sujeito e objeto.
Nesse caso, o territorio no qual se desenha o objeto, torna-se expressdo das forgas em jogo no

COrpo e na escrita.

A cartografia, nesse trabalho, trata do acompanhamento de um processo que coloca o
corpo da pesquisadora, o territorio teatral, os atores e a direcdo envolvidos na experiéncia de

producdo da peca no mesmo plano de producao.

A diretriz cartografica se faz por pistas que orientam o percurso da pesquisa sem
desconsiderar os efeitos do processo sobre o objeto, 0 pesquisador e seus resultados. E um
mergulho em uma experiéncia que agencia sujeito e objeto, teoria e pratica, em um mesmo

plano de producéo ou de coemergéncia. Essa metodologia de pesquisa nos permite aceder aos
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acontecimentos que surgem no percurso da investigacdo, de modo que a imersao no plano da

experiéncia equivale a constituir-se no caminho com o objeto.

O processo de producdo da pega, assim, deixa de ser um espaco estanque, do qual
coletamos os dados, afirmamos ou negamos hipdteses para torna-se expressdo das forgas. O
processo criativo, em sua dimensédo coletiva e afetiva, € complexo: sdo condutas, efeito dos
signos, que se expressam a partir de um coletivo de forgas das relagdes em questdo. Nesse
processo, sujeito e objeto deixam de ser o foco para dar passagem aos personagens ritmicos e
paisagens melddicas: o territorio tem um ethos, de moradia e estilo. Ele se constitui, antes de
tudo, como um lugar de passagem e esta em constante processo de producédo, implicando em
uma despojada abertura a uma experiéncia estranha, de dimensdo etnografica (PASSOS,
KASTRUP, ESCOSSIA, 2015).

Favret-Saada (2005) diz que a pesquisa etnografica é um dispositivo que deve
trabalhar com o afeto ndo representado, em que o pesquisador ndo € observador nem
participante, posto que no primeiro caso 0 objeto esteja ameacado e no segundo, arruinado.
Isto porque cada uma dessas posi¢cdes ndo nos aproxima do objeto em sua dimenséo afetiva. O
pesquisador, assim, é instado ligeiramente a intervir sobre o territério, ao passo que se abre
para ele como se estivesse enfeiticado. De outro modo, estar no territorio é estar aberto as
intensidades especificas dele e que ndo sdo significaveis, posto que ndo se trata de empatia
nem de imaginar-se no lugar do outro. Nessa experiéncia, & somente a intensidade do outro

que me é comunicada, quantum de afetos, dos quais as imagens associadas escapam.

Se essa comunicacao esta se dando de modo incompreensivel ou até insuportavel, quer
dizer que o pesquisador esta diante de uma variedade particular da experiéncia humana:
sempre se é afetado de certo modo. Abrir-se requer, de antemao, que 0 pesquisador possa
aceitar que o projeto a priori seja radicalmente desmoronado. O que vem do territorio €
sempre uma comunicacdo pobre no nivel do dizivel, enquanto a informacdo que importa
chega como comunicacéo involuntaria e ndo intencional. O trago distintivo da experiéncia que
Favret-Saada (2005) propde é que o pesquisador viva um tipo de esquize, tornando-se
maleavel para algum registro em campo. A experiéncia, em primeiro momento, € inenarravel,
posto que o pesquisador esteja muito afetado, sendo passivel de analise posterior. Tal

processo implica necessariamente em abrir méo das certezas cientificas.
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Nossa pesquisa tem uma dimensédo etnogréfica e de acompanhamento cartogréfico do
processo teatral, aproximando-nos de uma experiéncia de cartografia territorial do corpo em
arte (FERRACINI et al., 2014). A territorializacdo é o solo fértil da arte, pois o territorio é
criacdo e marcado pela expressividade (DELEUZE E GUATTARI, 1997). O corpo do artista,
nesse caso, € mais o topos que ele tem e menos o que ele é enquanto suposta esséncia pessoal
em seu plano expressivo corporeo atual. Ao colocarmos esse corpo em exposi¢do ou em uma
situacdo limite, detectamos com quais forcas ele ganha expressao; quais fluxos do territorio
nele ganham terreno ampliado (FERRACINI et al., 2014). Chamariamos esse corpo, entéo, de
corpo subjetil, atravessado por fluxos e produzindo outros em acdo poética. O agenciamento
territorial, por sua vez, ja possui em si mesmo sua poténcia de intensificacdo, possibilitando

ao ator a reinvencao dos gestos e posicoes.

O corpo-subjétil, conceito proposto por Ferracini (2014) a partir da pesquisa teatral,
manifesta as dobras do territério, terreno no qual as subjetividades estdo em movimento. As
dobras perfilam como um terreno de micropercepcdes ou representantes de mundo, que sao
como pequenas dobras desequilibrando a consciéncia e a macropercepgdo (DELEUZE, 1991).
O corpo subjétil € o corpo em arte, integrado e vetorial em relacdo ao corpo cotidiano.
Subjétil, corpo inventado por Artaud e roubado por Derrida, viria a ocupar 0 espaco entre
sujeito e objeto, subjetivo e objetivo. Subjétil, ainda, diz Ferracini, assemelha-se a projétil,

lancando para fora e voltando para si mesmo, no corpo que expande em movimento para fora.

O territdrio da arte, segundo o autor, em fluxo intensificado, torna-se uma Zona de
Turbuléncia, cujo tempo-espaco é realizado em um tempo ai6nico que é puro acontecimento.
Na Zona de Turbuléncia, o corpo-subjétil do performador recria o tempo e 0 espac¢o classicos
através das micropercepcdes, de modo que as macropercep¢Oes sdo atualizadas a partir das
nuvens de virtuais microperceptivos. Em um segundo momento, 0 COrpo opera como
fronteira, diz ele, no qual as macroarticulagbes corpoOreas espagcotemporais vdo sendo
embutidas na musculatura: o seu ritmo macroscépico, sua espacialidade macroscépica e seu
tempo cronoldgico singular sdo diminuidos no proprio tempo-espago cléssico até ficarem

escondidos no corpo.

Em suma, o método cartografico, em uma dire¢do qualitativa de investigagdo, mais do
que coletar dados, os colhe em um cultivo da pesquisa no campo. Nesta pesquisa, ainda, trata-
se de uma reflex@o ético-clinica do processo teatral, trazendo o campo em sua dimenséo de

afeccdo, etnogréfica, de enfeiticamento, em que a escuta se encontra com a arte de modo
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duplamente intensivo: é o método cartografico intensificando uma experiéncia que por si sé ja
é intensidade como experiéncia de arte E no momento que o corpo torna-se fronteira, na
turbuléncia, que o pensamento pode deslocar-se, atravessar, turbilhonar, dobrar o passado e o
futuro no acontecimento do aqui-agora (FERRACINI, 2010). E é nesse limiar que 0 nosso
objeto é transdisciplinar. Segundo o autor, sdo as micropercepcfes que transbordam e
expandem as bordas, como a linha mais sutil do movimento, do ato mais delicado em cena, da

musculatura mais interna.

Nosso objeto, ademais, a partir da cartografia do estado de arte, opera entre o
territorio, a pesquisadora e a escrita. Ao escrever a metodologia, escuto ao fundo Artaud e
suas cartas, performados. N&o ouco as palavras, mas a dimensao afetiva da fala, que se move
e erica a pele. De modo que,,a m&o que rabisca e costura intensamente a escrita, parece dancar
as forcas que atravessam o corpo. E dificil permanecer nessa experiéncia sensivel sem mover
as maos, os bracos, mas € a mesma forca que sustenta o ato de escrever. Olho com os dedos,

escrevo com a carne, penso com os bracos: € o manifesto do corpo em arte.

Em linhas mildas, para escrever sobre uma experiéncia de arte é preciso pulsar,
trazendo as palavras como impulsos, em um corpo que vibra e afirma a propria vida como
gesto. Escrever o objeto é fazer dos fragmentos soltos do processo criativo e dos blocos de
sensacdo algo comunicavel, palpavel. O afeto € isso que desliza no gesto, entre 0 braco-méo e
a caneta, no impulso de escrever 0 nosso corpo. Em sua singularidade, o nosso objeto, sendo o
corpo em cena e, mais especificamente, o corpo em ato, convoca-nos a um ethos do corpo,
modulando a prépria metodologia, desenhando a escrita como método de acesso a um regime

sensivel e possibilitando-nos, ao mesmo tempo, dar direcdo as afeccdes.

O territério em que mergulhamos para cartografar o corpo em arte foi uma peca
produzida coletivamente, desde o assunto a ser tratado, o figurino, o espaco e a divulgacdo. A
experiéncia de campo instituiu-se quando a pesquisadora se langcou num processo criativo ao
final de um curso técnico de atuacdo. Todas as pessoas envolvidas no processo estiveram
cientes de que havia uma pesquisa académica em curso. Posteriormente a apresentacdo da
peca, houve algumas trocas sobre o0 processo, porém nao se caracterizaram como entrevista. A
construcdo da pecga durou seis meses, sendo que a formacdo do grupo havia se iniciado hd um

ano.
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Nbémades é uma peca autoral, escrita por Rodrigo de Roure e dirigida por Maria Clara
Hertz, em dramaturgia coproduzida. Ela é escrita a partir dos textos de Adélia Prado, Stella do
Patrocinio, Marcio Abreu, Chico Buarque e Paulo Pontes, tendo como personagens a
Costureira (Gabriela Carillo), a Artista (Jaqueline Figueiredo), a Sensual (Franciele Castilho),

a Feiticeira (Lis Vidal), a Guerrilheira (Bruna) e o Rapaz (Gustavo Cesca).

As cortinas do teatro se abrem. As personagens, cada qual ao seu jeito, fazem suas
acOes e estdo sobre os cubos dispostos no centro da cena. H& uma bacia com 4gua num canto
— na qual uma das personagens banha o rosto, axilas, bracos, pernas, lava os pés, as mdos. Ha
uma moringa de barro com agua fresca para beber. Ha garrafas de bebidas, algumas com
pequenos restos e, outras, completamente vazias pelo chdo. A primeira fala € dada pela
Costureira e marca o tom da pe¢a: “Em um tempo, em um recondito da mente, nos fios
brilhantes das teias, na espessura dos novelos de 1a, na crueza dos ruidos, todas nés, némades,
aranhas, nessa casa que é o corpo, no fluxo que é o sangue, e na danga 0s nossos cheiros... L&
fora, uma guerra iminente e todas as TVs ligadas. Aqui estamos, mesmo irreconheciveis as

vezes, a recosturar a memoria... ou... qualquer histéria dos nossos lugares”.

A plateia, nesse momento, ndo vé o rosto do Rapaz, que estd com a cabeca bem
encaixada no ventre de uma das mulheres. Todas as a¢6es acontecem de forma cadenciada e
solitaria. Nessa primeira imagem, uma das personagens se levanta e se destaca das outras, vai
sentar um pouco mais distante, sendo gue outra costura uma peca de roupa ou borda um pano.
Outra, ainda, desembaraca um novelo de 1a com a ajuda da outra. A masica da lugar a uma
chuva que comega a cair e que vai aumentando e se transformando em uma forte tempestade.
Com o aumento da tempestade, vé-se alguma mudanca nas acGes de todas. Apds essa primeira
imagem de tempestade e luz baixa, a Costureira conta sobre o primeiro dia em que sua mae

foi votar, da época em que as mulheres conquistaram esse direito.

Na segunda parte da peca, apos acontecer a cena de maxima violéncia, a partir de um
estupro, encenada por Gustavo Cesca e por mim, as mulheres se reinem e fazem um ritual
xamanico. Apds essa passagem que € o climax da primeira parte da peca, estamos novamente
na cozinha, todos conversando entre si, enquanto 0 menino ironiza a eleicdo de Trump
fazendo uma comparagdo com a chegada de uma suposta salvagéo esperada pelo povo. Nessa
cena também vemos a questdo da violéncia contra a mulher, e de certa brincadeira e
animosidade entre as mulheres, cruzarem com a questdo do voto e da elei¢do desse presidente.

Como se com ele, o fascismo fosse eleito e pudesse se fortalecer diante da crise entre elas. O
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homem, aquele que é cuidado pelo coletivo de mulheres, sendo capaz de realizar o ato de
violéncia, é agora eleito. O ator se movimentava entre distintos personagens sem identidade
durante a peca: na primeira parte, ele era 0 menino. Depois ele se torna o agressor e,
posteriormente, um rapaz no convivio da casa, que vai ironizar o governo Trump. Vemos que

ndo h& uma linha cronoldgica entre as cenas nem uma histéria linear das personagens.

O diario de campo, assim que mergulhamos no territdrio, nos aparece como um misto
de momentos de treino realizados e também como uma mirada do grupo, marcando
intensivamente o desejo coletivo de feitura da peca. Ele nos chega fragmentario: ha blocos
falando das referéncias laboratoriais de base: pecas, filmes, conteddos sob o0s quais
mergulhamos para montarmos os exercicios, e também estrofes sobre 0s momentos, nos quais
percebiamos um momento potente de criagdo, uma cena bem-feita, um corpo do ator mais
entregue e combinado de modo organico com a acdo. Além disso, 0 que nos surpreende e nos
chega como o intensivo do territorio, € o funcionamento do grupo que prepara a peca de
teatro, seus momentos de crise e consequente efeito de animosidade que atravessa 0 processo.
Tal animosidade marcava, curiosamente, um grande desejo: entregar-se cada vez mais ao
processo. Se nos encontravamos em algum conflito, era porque queriamos mais espaco de

fala, de cena, de personagem.

Chama atencdo nesta pesquisa algo que na analise do didrio quase passou
despercebido: a peca era sobre a questdo das mulheres; sobre 0 movimento feminista atual;
sem deixar de passar pela questdo racial. Queriamos, de inicio, falar da realidade da Maré,
porém, ficamos receosos em mergulhar nesse territério existencial e equivocadamente falar
pelo outro. Ao mesmo tempo, sabemos da importancia de trazer a questdo das comunidades
para o teatro. Entdo, como fariamos? No grupo, éramos seis, todos brancos, cinco mulheres e
um homem, falando sobre o género feminino, sobre as mulheres. Em realidades distintas, a
maioria de nos vinda de familia de baixa renda. Tal frase, que acabo de escrever, ndo da conta
da realidade que estava em questdo. Ao pararmos diante da realidade dos atores nessa peca,
vemos que dentro do grupo também sofriamos com a homofobia. Sendo que, naquele
momento, mais de um integrante do grupo havia perdido um familiar; além da maioria de nos
chegar exausta por conta de sustentar paralelamente ao processo criativo da peca a luta pela
subsisténcia, vivendo experiéncias radicais de moradia, trabalho e seguranga como

estrangeiros no Rio de Janeiro.
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Os conflitos que tinhamos entre nds, grupo predominantemente de mulheres, foi
material principal de trabalho: a animosidade foi incluida na relacdo entre as personagens por
meio da direcdo, requerendo uma intensificacdo dos afetos que envolviam a tematica de
violéncia contra a mulher, ao passo que era, também, efeito do préprio processo de producéo
da peca: estdvamos enfeiticadas pelo problema que colocdvamos em jogo na experiéncia de
arte. A animosidade era o afeto que trabalhdvamos na peca; que atravessava 0S N0OSSOS COrpos
como atores; e também vinha a dizer do momento politico da luta que estavamos vivendo
naquele momento. Lembro-me de um fato que ocorreu com uma de nos, que viveu situacdo de
extrema violéncia na rua. Tal fato ja intensificado por nosso olhar para a questdo, em retorno,

acabou por endossar ainda mais a nossa necessidade de falar sobre as mulheres e com elas.

A par disso, frequentemente chegdvamos cansadas afetivamente a noite para o ensaio:
Gabriella trabalhava o dia todo na UERJ e vivia o desmonte da universidade publica; Gustavo
trabalhava numa loja de departamento para pagar o curso; Lis chegava correndo do trabalho,
enquanto Bruna se afastava do processo, na medida em que ele ficava conflituoso. Jaqueline
também chegava exausta do museu, reclamando de abuso no trabalho; e eu chegava
preocupada, pois apesar de haver negociado os horérios para conciliar com o mestrado, néo

queria comprometer o trabalho coletivo da peca.

O que acabo de dizer delineia a circunstancia passivel de conflito, mas também marca
0 grande desejo que tinhamos em fazer teatro em um pais onde a arte € sempre o ultimo plano
de investimento, de modo que os artistas tém sempre que pensar: € a arte ou a sobrevivéncia?
O que se vé é a experiéncia sensivel como producdo de subjetividade delegada sempre a
ultima escolha para o governo. Certo cansaco fisico antes de entrar em cena, entdo, era
comum entre todos do grupo, ao se sustentar a rotina intensa, mas que, durante 0s exercicios,
tornava-se outra energia, agora de prontidao, escuta, presenca e abertura para o jogo. Havia,
ainda, um comum entre no6s que transbordava a questdo de género, que era o proprio trabalho.
Apesar de sermos um grupo heterogéneo em termos econémicos, tinhamos a consciéncia de
gue 0 nosso processo demandava enfrentar o fato de sermos pobres com acesso tentando fazer

arte em uma cidade grande com elevado custo de vida.

A peca foi nomeada NOmades, tendo em conta a experiéncia estrangeira que
atravessava fortemente o grupo e também por pensarmos poeticamente o corpo feminino
como corpo sempre de passagem pela historia, fazendo e se desfazendo como teia de aranha

para galgar um espago no mundo. Durante o processo, cada um podia contribuir com seu
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proprio material, podendo enviar poesias, trechos escritos etc. As personagens foram escritas
a partir do que cada um queria falar, tendo em comum a violéncia contra a mulher. Eu
gostaria de construir uma cena de estupro: era uma experiéncia limite, que acabou sendo
também a cena limite da peca: cena de maior violéncia e de virada do jogo entre as mulheres.
Tendo vivido situagdes de violéncia sexual quando crianga, assim como minhas parceiras,
queria por meio dessa cena dar outro lugar para a raiva que constantemente nos chegava, por
termos sido abusadas. Em um momento em que somos convocados a construir um comum,
como lidar com essas questdes? Como artistas, estavamos escrevendo uma peca sobre isso e a
encenando. O texto foi escrito por Rodrigo, homem assumidamente gay, mas construida a
partir de nosso processo coletivo no curso de formacéo.

Trabalhar com a questdo da violéncia contra a mulher a partir de figuras sem nome
convocava-nos a habitar o limite que é ser mulher no mundo contemporaneo. As personagens
eram divididas entre: a Costureira, a Artista, a Feiticeira, a Sensual, a Guerreira e 0 Rapaz,
este que constitui 0 mundo dessas mulheres e que podera tornar-se um homem violento. Essas
personagens sdo escritas menos como identidades fechadas e mais como linhas de
subjetividade que atravessam a cada uma de nos em diferentes momentos da vida cotidiana.
Todas as personagens femininas trazem em si 0 seu proprio céu e inferno, seu paradoxo,
assim como 0 menino, em sua singeleza e crueldade. Elas trazem a luta sem medo, ironizando

os tempos fascistas de hoje, e também podem ser cruéis umas com as outras.

O processo de construcao das cenas se deu a partir da composi¢cdo de um fluxo mével
em relacdo ao texto. As acgdes sdo realizadas, majoritariamente, ao redor da mesa, em uma
casa atemporal, na qual as personagens falam diante da iminéncia da guerra. A composicéo,
ainda, era explorada no estofo de uma discussdo sobre a forca politica da mulher e sobre o que
poderia fazer-nos sucumbir. As alfinetadas e contradi¢des entre elas diziam do mesmo anseio
e forgca em fazer justica pelo corpo feminino violado todos os dias em distintos lugares do

mundo.

Esse processo pedia que nos deslocassemos constantemente sobre o que pensavamos e
sentiamos junto ao movimento que estava acontecendo na época: 0 medo de que Trump fosse
eleito presidente dos Estados Unidos. A peca aponta para a frente, como se intuisse o que iria
acontecer, ironizando a juncéao entre liberalismo, evangelismo e fascismo. Em seu contetdo,
ndo passava ao largo das nossas existéncias, mas dizia de né6s como mulheres e como um

coletivo que previa a intensificacdo do preconceito, da violéncia e da descriminacao.
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A metodologia utilizada pela diretora, Maria Clara Hertz, foi de trabalhar na
intensificacdo dos afetos de perda da democracia conquistada ao longo dos anos; do conflito
constante entre as mulheres que se preparavam para a guerra; da violéncia cotidiana machista
e misogina; e também do lugar do artista na sociedade. Tais afetos nos faziam habitar um
lugar de inseparabilidade entre 0 que éramos e 0 que estdvamos compondo, operando em nds
uma experiéncia de dissolucdo com as personagens, na medida em que todas elas se
aproximavam de nossas questdes e realidade. Esgotando as informacbes sobre o tema,
mergulhamos exaustivamente nos acontecimentos da época, desde o feminicidio até os gestos
mais sutis de violéncia. Esgotando os assuntos e tema, havia momentos nos quais ja ndo
tinhamos mais respostas para os problemas politico-afetivos que estdvamos experimentando.
Esse método, esgotar as possibilidades da questdo de género, raca e classe, intentava nos

aproximar de novos lugares que pudessem abrigar novas existéncias em cena.

N&o praticavamos longos exercicios fisicos, ndo suavamos tanto, mas faziamos uma
pratica constante de discussdo sobre o lugar da mulher na sociedade, esgotando todo o
possivel realizavel ao tentar atribuir algum sentido para a violéncia. O método em cena, ainda,
buscava formar imagens e perguntas que pudessem nos atravessar como agdo da personagem-
ator. Demandando-nos um fluxo de impulsos, a discussao transformava-se em forma de forcas
(GIL, 2004b), afetos e possibilidades de cena que nos surpreendiam pela capacidade em trazer

a organicidade e nuances na criagao.

O esgotamento dos sentidos aproxima-se da obra O Inominavel, de Samuel Beckett
(2009), quando este fala até o limite de ndo ter mais palavras, para enfim tornar-se siléncio.
Deleuze, quando se aproxima de Beckett, parece trazer nos o esgotamento como método, na
medida que o que se coloca é o vazio de sentido em fungdo de uma experiéncia outra. O
cansaco que também nos atravessava e que ndo nos impedia de mergulhar no processo
criativo, pelo contrario, era o de ver todos os dias 0 ataque gradual ao processo democratico
gue o mundo esta vivendo. O que apenas vislumbravamos como processo antidemocréatico
tornou-se escandaloso nos dias de hoje. A cada dia era uma nova noticia dificil de contornar,
elaborar, realizar e conversar sobre. Estivamos em busca de um método para o impossivel,

para reparar o irreparavel, e ao esgotarmos os sentidos, caminhavamos em direcéo a ele.

No final da peca, as personagens, ao lado uma da outra, se preparam para a guerra: a

costureira pega as agulhas; a guerreira pega o lenco vermelho; a feiticeira pega um p6 magico;
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a artista pega o caderno para escrever; e a sensual pega o batom. Todas, a seu modo, irdo

agora reinventar coletivamente a guerra.

Como cartografa, eu me incomodava muito com os conflitos do grupo, pois para mim
havia uma contradicdo entre a poténcia das cenas e a relacdo entre os atores. Por vezes ndo
conseguiamos olhar nos olhos para trabalhar as cenas. Mas, por outro lado, se produz grandes
coisas justamente a partir da crise. O que, necessariamente, ndo quer dizer que devemos abrir
mdao de uma direcdo ética nas relagdes. O cuidado como dire¢do ética do processo nos auxilia
a desamarrar os fios que tecem cada situacdo de crise, essa que sera singular e necessaria

proporcionalmente a relevancia e intensidade afetiva do tema a ser tratado.

O diario de campo que escrevi resultou, além de fragmentario, uma chuva de ideias e
registro de associagdes livres, dificultando o acompanhamento linear a posteriori do que se
dava no processo. No entanto, trazia, como ponto que se repete, a questdo do uso do limite do
corpo na criagdo: a necessidade de um corpo no limite para criar. Que limite seria esse, menos
representativo e mais organico, ndo sendo overdrive? Seria esse mesmo limite o ponto de
dissolucdo entre ator e personagem vivido pelo sujeito-artista como experiéncia estética no

teatro?

Em sintese, vemos cruzar a experiéncia dos atores, que viviam afetivamente o
momento de crise que se instaurava na época de eleicdo dos Estados Unidos da América do
Norte e intensificacdo do fascismo no Brasil; 0 modo como as mulheres constituiam o
principal levante da época e a0 mesmo tempo em crise rompiam entre si; 0 cansaco diante do
crescimento cotidiano da violéncia contra a mulher e do processo antidemocratico; e 0 método
utilizado pela direcéo e sustentado pelo grupo, de intensificacdo dos afectos, o qual teve como
efeito certa animosidade, enquanto entre nos, enquanto restituiamos em cena a forca da luta

feminista.

Para entender a experiéncia estética a partir do teatro, fomos a experiéncia de
producdo de uma peca, que é, por exceléncia, o fazer teatral. E, neste caso, se chego a campo
como cartografa na intencdo de escrever 0s momentos mais criativos, deparo-me com a
complexidade do processo, quando ele ndo trata apenas da questdo técnica e/ou de um prazer-
fazer, mas de um savoir-faire que é insepardvel da producdo de vida em curso. De um fazer

para entender, faire-savoir, como primado da pratica/experimentacdo. A metodologia, assim,
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ndo estaria descolada do tema nem da vida da/do artista, mas trabalha com as suas proprias
vivéncias.

O método de esgotamento, chamariamos nds, seja ele a partir da exaustdo
grotowskiana ou de processos de esgotamento dos sentidos a partir das palavras, em uma
leitura deleuzeana de Beckett, ndo nos parece apenas aquilo que meramente faz repetir o
movimento fisico para chegar a um estado de baixa-vigilia (GIL, 2004b), mas o que, a partir
da baixa-vigilia, da passagem a um deixar de si, esgotando os sentidos clichés do corpo e
abrindo-o para a experiéncia. Ap6s a vivéncia em campo, continuamos pensando sobre o
corpo em experiéncia acontecimental no teatro. Porém, o que pudemos experimentar é que a
crise que atravessa 0 momento politico atual se deu em concomitancia com a crise no
processo criativo da peca, quando ndo conseguiamos fecha-la, amarra-la e dar uma linha
narrativa mais sélida para a histéria daquelas personagens. O que se manifesta, entdo, é a

importancia do cuidado com o método em relacdo a experiéncia criativa que se almeja.
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1. CORPOREIDADE

1.1 O corpo tragico
Se falamos de corpo, ndo falamos simplesmente de um corpo fisioldgico. Entdo, de

que corpo falamos? Falamos do corpo que traz com ele o gesto como encarnacéo das forcas
da vida, como materialidade e condicdo de imaterialidade das forcas criativas. 1sso, para
trazer o corpo em cena teatral como experiéncia de arte que vem a nos dizer algo sobre a
clinica. H& um ato como corpo em cena que é comum a certo gesto na clinica, colocando-nos
em vizinhanca a no¢do de um corpo em sua condic¢éo vibratil, molecular, dos afetos. Segundo
Deleuze e Guattari (1997), o corpo é, em radicalidade, hecceidade, individuagcdes sem sujeito
constituindo agenciamentos coletivos. A hecceidade, como latitude e longitude do corpo,
contida no plano de consisténcia, é acontecimento, que s6 pode ser medido a partir do corpo
em suas velocidades e lentidGes. Deste modo, dizem eles, criar como composicdo € operar a
partir dos 6rgaos que se possui e das funcdes que se preenche, extraindo particulas préximas
daquilo que estamos em vias de nos tornar. O devir marca de inicio a vizinhanga entre arte e
clinica, pois fazer corpo, exercicio caro a ambos 0s campos, é operar em composi¢do com a
imagem em sua velocidade, em emissdo constante de corplsculos em relacdo de movimento e
repouso. H& um tornar-se, podemos afirmar entdo, entre 0 corpo em cena e a experiéncia

clinica que é devir em ato, ativacdo da vida materializada.

A corporeidade, sendo esse corpo em processo, situa-nos diante de uma subjetividade
sempre em movimento. E, deste modo, ligeiramente nos aproximando de certa intersec¢édo
entre a arte, a filosofia e a clinica. Em outras palavras, de uma experiéncia transdisciplinar do
corpo, na medida em que 0 nosso objeto, complexo e multiverso, nos convoca a nos deslocar

entre os distintos dominios do saber.

Trata-se aqui, com tal corpo, de um continuo confronto entre forcas apolineas e
dionisiacas, como podemos ver no Nascimento da tragédia (Nietzsche, 1992). A partir dessa
obra e de A visdo dionisiaca do mundo (NIETZSCHE, 2005), o ponto de partida € a carne e 0s
impulsos inconscientes em jogo como forgas em conflito. Assim, trazemos 0 corpo no teatro
como a intensificagdo do corpo dos impulsos tragicos, esse que encarna e € encarnado nas
coisas do mundo. E a partir desse corpo que o autor propde o modelo da metafisica do artista
para pensar as forcas da vida. Segundo ele, contrariamente a concepcdo que cinde 0 homem
entre corpo e alma, estabelecendo uma separacdo entre o racional e o sensivel, o corpo dos

impulsos permite acompanharmos a vida mesmo a partir da carne, dos sentidos, pelas
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sensacOes subjetivas (BARRENECHEA, 2011). Longe do reino universal das ideias, tratar-
se-ia do corpo dos afetos. Poderiamos tomé-lo, assim, como performance permanente do jogo
de forcas, luta entre afetos, sentimentos, impulsos, em constante embate e incessante
mudanca. O racional, neste caso, é apenas o fruto desse jogo total de forcas corporais

inconscientes.

Segundo o filésofo, todo o pensamento consciente, as subjetividades ja dadas sdo
decorrentes das atividades corporais, de uma longa cadeia de forgas inconscientes, em que
consciéncia e linguagem se articulam a partir de um pensar ndo consciente do organismo: a
luta dos impulsos atravessa a dindmica de nossa condi¢do corporal, sendo que 0 que
chamamos de consciéncia nada mais sdo do que forcas corporais que se transformam em
signos comunicéveis. Falamos, entdo, de uma subjetividade dindmica, processual, corporal,
carnal mesmo: ha na carne um perpétuo jogo de forgas, que se estabelece a cada configuracéo
corporal. Os processos ditos internos sdo pulsées, térax, em uma cena de lutas corporais entre
0S Novos corpos que vao surgindo, dando-se em uma experiéncia-corpo absolutamente
singular. Entdo, por que ndo, um diario dos afetos, do proprio corpo? O ponto de partida, para

Nietzsche, é sempre a carne, 0 corpo e 0s impulsos.

Nessa mesma esteira, segundo Resende et al. (2017), ainda, o corpo se localiza em
uma producao incansavel, em que o homem ndo esta nem no interior nem no exterior, mas em
intenso e constante transito. Dizemos entdo que é a partir desse corpo sempre em transito que
poderiamos ver o corpo em cena formando sequéncia na experiéncia de arte e produzindo
uma subjetividade em movimento, assim como nos afirmam os autores ao trazer a baila o
corpo da danca para o campo da psicologia. Segundo eles, poderiamos captar no corpo em
manifestacdo artistica as forcas invisiveis, e revelar o momento de metamorfose. O que
chamamos de corporeidade nada mais é que a materializacdo de uma dimensdo da
experiéncia, que diz de um movimento criativo no espaco-tempo. O corpo do fazer artistico,
acrescentam, ¢ a superficie de deslizamento das diferencas (RESENDE, 2017), dos diferentes
corpos, de diferentes deslizamentos do corpo; certo amorfo, sem organizagdo e em estado de
abertura. Trata-se, ainda, de intensidades livres, que resistem a tendéncia organizadora-

estratificadora dos processos de subjetivacéo.

O corpo como corporeidade, entdo, segundo Resende et al. (2017), inserido nos
estudos da subjetividade em sua dimensdo materialista, constitui-se na pratica e saberes que se

contaminam no intersticio de um conhecimento inteligivel-sensivel. Dizemos, entdo, que o
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estudo do corpo teatral em sua maxima poténcia, catalisado em seu momento mais criativo, é
a possibilidade de trazermos ao campo psi uma contribui¢do univoca a partir da experiéncia
teatral. O nosso objeto, sendo transdisciplinar por exceléncia, constitui-se entre 0 campo
artistico, os conceitos filosoficos e os estudos da subjetividade. Segundo os autores, hd no
corpo em experiéncia de arte, a construgdo de um plano movente e fugidio, ainda que
cambaleante e temporario, em que a corporeidade se faz nas brechas do tempo: o corpo se
abre da estratificacdo para o devir e a apreensao dos signos se revela transversalmente em sua

condicdo vibratil e movente.

Trata-se de um corpo que se dissolve no mundo, em uma relacdo de contégio
subjetividade-corpo, cuja integracdo somatopsiquica se faz na fronteira cambiante e a-
significante entre o dentro e o fora (RESENDE et al, 2017). Com a arte, podemos catalisar a
experiéncia sensivel, elaborando as formas dindmicas de vitalidade nos blocos de sensagdes e
integrando a subjetividade a sua dimensdo materialista, imaterial e criadora, afirmam.
Teriamos, entdo, na experiéncia com o teatro, um meio privilegiado de acompanhar as
intensidades em estado sensivel ampliado, sendo ele refinado, exercitado, excitado e repetido
no corpo do ator. E entre um movimento e outro, na construgio de uma personagem, durante a
repeticdo da pratica e do ensaio, que presenciamos 0 acesso aos conteudos pré-verbais

expressos no tempo e irredutiveis aos signos verbais.

Qual a relacdo entre o fazer artistico e a materialidade desse corpo? O corpo na
experiéncia de arte é aberto a um plano de imanéncia, em que consciéncia e corpo sao de
indissociabilidade inconciliavel, de modo que o corpo é subvertido, assim, em sua
tridimensionalidade material (RESENDE et al, 2017), encarnando, por exceléncia, processos
que operam por hecceidade (DELEUZE E GUATTARI, 1997). Afirmando a rasgadura
inevitavel desse corpo que corta o espaco em um plano de articulacdo sensorial, o que
tocamos nos toca, nos move e se movimenta. Tal é esse corpo em um plano de continuidade
com os objetos e as forcas do mundo, que se ergue diante de nés o imaterial do corpo, que,
paradoxalmente, acessamos materialmente, na for¢a de suas afecgdes. A partir do conceito de
corporeidade, é possivel dizer entdo, afirmam os autores, sobre um plano inconsciente do
corpo, em que a experiéncia estética estado de germinacgéo para a criacdo de novos sentidos,
do conhecimento de si e do mundo. A corporeidade é a carne viva mesmo, corpo intensivo
gue equivoca a dualidade sujeito-objeto, dentro-fora, corpo-psiquismo e se abre ao imaterial,

invisivel, vibratil, indizivel, estremecendo a forma e fazendo passar os fluxos da vida.
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1.2 Corpo, fora: uma imagem Impossivel
Segundo Jean-Luc Nancy (2015), o corpo apenas se da em distin¢do a outro, sendo o

proprio contorno onde comega e termina uma existéncia. Diz ainda que tudo o que ha séo
corpos no enfrentamento do que nele consiste e insiste como incorpérium: o sentido, a
relacdo, 0 espaco, 0 vazio. Afirma, entdo, que o corpo ndo seria um dentro e um fora, nem
meramente estaria fora, mas seria, radicalmente, um fora. Tratar-se-ia de um fora-dentro, que

se retira, se expde em alteridade, para que o fora possa se sustentar e agir.

Assim proposto, diz ele que o corpo é sempre pelo qué, como qué e em qué tudo
acontece, tangenciado apenas a partir da erupcao da pele, algum sentido, certa inflexdo ou um
gesto, sempre agindo fora do que pode conté-lo. Em sua corporeidade e expansdo, extensdo e
expressdo, lanca tudo para mais longe e, a0 mesmo tempo, para dentro, isto que é mais para
fora que qualquer recolhimento. Esse corpo constitutivamente fragil, que se lanca no coletivo
de troca, na partilha, o faz em uma intimidade que nunca se escreve como uma intimidade
extrema, pois hd uma poténcia que ndo para de oscilar fora dela, subtraida. Nesse caso, em
sintonia com o autor, poderiamos dizer que o corpo que se expde voltado para o ato teatral é
intensificando em seu movimento ao se langar ao acaso performando a exterioridade absoluta

como aventura constitutiva de seu ser.

Aproximando-nos mais dessa dimensédo de exterioridade que o autor nos traz, vemos
gue o corpo, antes mesmo de estar em cena, em uma conjuncédo entre fragilidade e poténcia,
estd sempre excedendo toda possibilidade de simbolizacéo, entrevendo algo de incomunicéavel
na palavra e no gesto. E, dizemos entfo, um corpo que se faz no paradoxal movimento em
comunicar o incomunicavel, que por sua vez, segundo Nancy (2015), se esparrama por zonas
transitdrias, como excitacao, por todo o corpo. Podemos ver que ha sempre algo do éxtase na
acao teatral, que se lanca como subjetividade em movimento no espaco, na relacgdo,
mergulhando no vazio do espagco cénico. Esse langcamento de si no devir produz um

incomunicavel que comunica.

Segundo o autor, ainda, o corpo é sempre ordenado pelo prazer, enquanto torna-se
estrangeiro para si mesmo a fim de se relacionar consigo e com o outro. O corpo, nesse
movimento de estrangeirizacdo, estd sempre querendo se exformar (NANCY, 2015, p.26), em
um movimento incessante, recomecado sempre no limite do corpo, que ao ser tocado tende
para o ilimitado. O fora, conceito que da nome a exterioridade radical que constitui o corpo, é

sempre um ainda, diz ele, convocando o sujeito sempre ao limite ao apontar para o abandono
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de si. Trata-se, assim, de um jogo no limite, que é instransponivel, mas tocado; enquanto
tocado, transposto, mas enquanto tocante, € o que rejeita de dentro aquilo que ja ndo saberia

sair para fora. O fora me coloca para fora de mim, mas eu ja sou isso que é dentro-fora.

A partir de uma dimensao tragica do corpo (NIETZSCHE, 2005), o outro é sempre
uma experiéncia de dissolucéo, de uma proximidade que nédo deixa de ser perturbadora, pois
as formas que se d&o sucessivamente séo gestos meus, mas a partir de um fora de mim, de um
estrangeiro em mim. Tangencia-se, em formas sucessivas num desinformar incessante e
perturbador com o outro, na linha ténue entre o que sou eu, como estrangeiro de mim, e o que
é o outro, como diferenca dele mesmo. Na experiéncia teatral, a experiéncia estrangeira é
intensificada, pois no exercicio de contato, no qual eu incluo o préprio corpo comigo, me
expondo inteiro até ndo ter mais um si, eu também entro em ressonancia com o fora dos

outros corpos em jogo.

No processo de sair da forma, no contato com o outro, em estado de devir
(NIETZSCHE, 2005), esse corpo sustenta um sopro suspenso no proprio sopro, atingindo
graus de excitacdo que levantam em cada ponto a possibilidade de recomposi¢do completa,
tendo como partida um braco, os cotovelos, uma mdo (NANCY, 2015). Em efusdo, na
dissolucdo da forma, do desenho incessante de novas formas, contornos, ele agarra consigo as
construgdes sociais e organicas, fazendo a experiéncia cénica modular constantemente. E
desse modo que o0 corpo em cena, entre a euforia e 0 cansaco, abre-se mais ou menos as
texturas, composi¢cdes e manejos, habitando uma experiéncia que opera a partir do encontro

de limiares de cada corpo.

O manejo é sempre um caminho estético ao considerarmos o papel dos incorpdreos na
composicdo entre os corpos. O corpo é um corpo que se lanca no tempo-espago, no vazio,

fazendo e desfazendo novos sentidos na relacéo.

Segundo Nancy (2015), o outro vem a ser justamente a chamada, a excitagdo, o
convite ao abandono de si, em que a existéncia material é sempre manifestacdo, exposicao,
apresentacdo da desenvoltura de um corpo como um ponto singular posto em relacéo. Diante
do olhar do outro em contato, o que o corpo sabe é linha, traco, tracado, perfil, jeito, maneira,
tom, aspecto, sempre fragmentario. Expondo-me a outro, o estranho olhar se volta para mim,

marcando um contorno ou 0 meu corpo COmMo uma imagem anterior a toda imagem, que € a
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imagem impossivel de mim: sou aquele que é visto pelos outros, ndo sabendo o que se d& a

ver. Trata-se da condi¢do impossivel do corpo.

A imagem impossivel do corpo, a qual € exercitada na experiéncia de arte, sdo as
marcas de uma vista que vislumbra a cada vez o impossivel, o inacessivel sob o olhar: o
mundo me olha olhar, enquanto um fora inacessivel, sustentando-se pela visdo do outro que
esta fora da minha propria vista. Dizemos entdo que, ser esse estranho a si mesmo a partir de
um estranho olhar é inerente a corporeidade, em uma estranheza que se estende a ponto de
subtrair & condicdo irreal do ponto (NANCY, 2015). E nesse sentido que, mesmo que as
minhas méaos se toquem e 0 meu corpo se reconheca mesmo vindo de fora que ele mesmo &,
por vezes, 0s gestos deixam marcas de estranheza nesse reconhecimento. Afirmamos que é a
partir desse deslocamento do ponto irreal do corpo que faz contato, ou do gesto que surge sob
o olhar, que o corpo em cena insiste em ser aquilo que me surpreende no meu proprio corpo.

Em cena, nos surpreendemos diante da experiéncia do fora.

Tal acontecimento, em que 0 reconhecimento de um gesto se da a partir de uma
imagem impossivel do meu préprio corpo, é uma experiéncia em que se colhe da cena, apenas
as dobras da exposicdo, do que chamariamos de, segundo Nancy (2015, p. 43), ex-sisténcia.
Nessa leitura, o dentro é isso que esta entre o fora e o fora, sendo que esse entre, ainda, esta
em outro fora. Dentro ou em si, s6 podem se dar fora, como um fora interno, de superficie de
maultiplas dobras todas em exposi¢do que o corpo é. O sentido que se colhe da experiéncia no
mundo, entdo, nada mais € do que a expansdo, explosdo da exposi¢do. Em radicalidade, diz o
autor, o quiasma do corpo e do mundo, exple a exposi¢do a si mesma, fazendo com que o
sentido das palavras ndo se dirija a um fechamento, a um significado, mas esteja sempre em

abertura e passivel de nos causar surpresa diante da condi¢do impossivel do corpo.

Tal intimidade insondavel faz gesto a partir do desprendimento do fora quando o
dentro, para acontecer, nega radicalmente a exterioridade do mundo, que ja é fora de tudo,
privado de lugar, fora sem dentro. Tal é a estrangeiridade do corpo na experiéncia estética:
nela, os corpos estdo em variacdo infinita e indefinida ao performar o gesto. As formas que se
rogam e se evitam, confirmam umas as outras ou se deformam, se dobram, se esposam ou se
descolam, reanimando contornos distintos, em extremidades trémulas, nas quais, segundo
Nancy (2015), os corpos alcangam o cumulo de sua exposicéo, chegando a tornar-se peliculas
frageis, cicatrizes e emudecimento. O esquecimento, a afasia, a falta de palavras, atravessa a

fala como um branco, ou até mesmo embaralha as palavras para afirmar um estranho na
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experiéncia de linguagem. E se pergunto, entdo, “onde sou em meu brago?”, ja tenho a
marcacdo de uma experiéncia com o fora. Ele é eu mesmo, como ego extraneus (ibid. p. 47);
eu mesmo fora, enquanto fora de mim; enquanto divisdo de um dentro e um fora; como um
eu, aberto, ressoando segundo a fisica singular da lingua, de um dentro extravasado,

exclamado, expresso, lan¢ado enquanto fora.

Dizemos entdo que, quando estamos em cena teatral, estamos busca e espera do corpo
em cena, que é o reconhecimento de um fora que o corpo é. O gesto, enquanto corpo em cena,
isso que surpreende e espanta o ator, € o reconhecimento do corpo enquanto fora absoluto,
saltando em uma imagem impossivel em ato teatral. 1sso, que € uma experiéncia dionisiaca de
dissolucdo (NIETZSCHE, 2005), na qual a imagem esta em devir, desformando-se
infinitamente, sustenta o corpo do ator como estofo de um gesto-fora, assinalando um Eu-
fora, esta ultima sendo expressdao de Nancy (2015), ndo fora de mim, pois dentro ha uma

coluna onde o0 meu corpo se recolhe e pressiona para fazer voz, declarar e chamar.

Estar em cena, atuar, podemos afirmar, aproxima-se de fazer corpo, na medida em que
a operacdo de acolher essa experiéncia estranha que anima o0s 0ssos, as fibras, humores, a
ponto de elevar o gesto como um fora, ocupando e pressiona 0 movimento do brago para
cima, faz o corpo avancar e arriscar-se aos golpes nas vibracdes. H4 um ato, corpo em cena,
que é o desejo de sair de si, gesto instantaneo, que mergulha em uma dobra de si mesmo,

fazendo corpo conosco.

Nas palavras poético-conceituais de Nancy (2015), o gesto vai e volta, incerto de seus
contornos distendidos pelo esforco. Tatuado pelas paixfes, impetos e recusas, afetos que o
marcam, surge subitamente de um solavanco do nada. Ele é o préprio espasmo, um
sobressalto que se torna corpo do entre, abrindo-se para um novo fora. O corpo estrangeiro &,
em suma, toda uma maquinaria demasiado susceptivel ao que é novamente o excesso de todas
as coisas e de si mesmo, no entretenimento de sua maquina. Se vemos no teatro, entdo, o
movimento se repetir em nuances do corpo cénico, a cada vez o corpo € outro, depois outro e
outro, ainda, do mesmo que é em todos 0s seus avatares, metamorfoses pelas quais ele visita a
si mesmo. Ele €, como efeito, o proprio intolerdvel, que nos chega como desconhecido,
intrusdo, irrupcdo de outro corpo, ingestles, repulsas e rejei¢Oes, assinalando a crise no

processo artistico.
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Isso porque, segundo o autor, ele é a propria sintese paradoxal do que lhe acontece
como experiéncia do fora, posto que esteja entre o0 desejo e a espera, o temor e a forma, o
impeto e o abatimento, assinalando o limite do intoleravel no seio mesmo do acontecimento
como experiéncia de arte. O corpo do artista que estd em jogo em experiéncia de dissolucdo é
animado, visitado, acariciado, revirado, fragmentado em pensamento, impeto, inclinacéo e
declinacéo, dilatado em seu segredo, intimidade, a ponto de transpor um limite e sofrer da

exposicao ao fora, disso que esgota todos os sentidos e o0 deixa a nua diante da experiéncia.

No entanto, sendo contracdo local de forcas em formas que lhe escapam, o corpo do
artista aponta para a estranheza constitutiva de ser, desde o desejo que lhe chega até a sua
inclinacdo metddica a ele, sendo convocado a estar em relacdo ao outro, outro do outro e
outro dele mesmo. Exercitando, praticando e ensaiando uma imagem de si, 0 corpo em cena,
sendo estranheza pura, sustenta-se no desejo do fora, de querer ser outro, no abandono de si.
O gesto do artista em direcdo ao corpo cénico aponta para uma escuta clinica como abertura
ao estranho. E a partir deste gesto que estabelece um comum na partilha do sensivel, que é
possivel afirmar uma ontologia ou criagdo como start de qualquer processo. Em outras
palavras, trata-se de uma operacao estética do modo de estar no mundo, abrindo o corpo para
outras narrativas. Porém, qualquer gesto que se eleva como fora trata de contracdo de forcas

que devem ser operadas entre o reconhecimento do fora e o intoleravel ele mesmo.

O desejo, por sua vez, ele mesmo, traz 0 nome de arte, quando o belo é uma
estranheza na ordem das causas e fins, razfes e intengdes, organismos e mecanismos, razoes e
intengdes, fungdes e operacdes, afirma o autor (NANCY, 2015). Proximo ao que Nietzsche
(2005) toma como vontade de poténcia, a partir da metafisica do artista, o desejo seria arte na
medida em que € a intrusdo de um excesso, desconforto, inconformidade, estranheza do que
em mim ndo sou eu, mas sou. Tal condicao de exterioridade, a partir da qual a arte subleva-se,
é a0 mesmo tempo condi¢do da co-presenca dos corpos ou da sua comparagdo, marcando a
existéncia coletiva também como uma imagem impossivel. Nos olhos do outro eu vejo a mim
mesmo olhando e, por consequéncia, também sou olhado, sempre segundo essa extro-versao

fundamental, diz Nancy (2015), que nunca fara com que me veja de maneira absoluta.

Podemos dizer, entdo, que esse corpo, marcado pela extro-versdo fundamental,
vetoriza para fora, enderecado, desenhando o mundo sob um olhar, sendo este estranho,
fragmentario e transitorio. Sob o olhar, esse que marca uma imagem impossivel, continua o

autor, ha uma pragmatica do corpo no mundo, em que toda a superficie da minha pele e de
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tudo que posso agasalhar, proteger, recolher, ou adornar, enfeitar, expandir, se anuncia,
declara, endereca alguma coisa. Chegar perto, afastar, em tensbes para prender ou largar,
devorar ou rejeitar: nesse movimento, a pele torna-se por ela mesma teatro, posta de anteméo
em relacdo de estranheza, como ponto de partir para atos, sejam eles artisticos ou nédo, cuja
significacéo é ignorada pelo agente. E quando o corpo se embaralha e anuncia sua estranheza,
que, no teatro, e efetivado, exercitado e acolhido como criagéo.

O corpo em cena, assim, é todo presenca, fora de si, que ndo se desprende de um
dentro, mas que o evoca como impossivel, como um vazio fora de lugar, variando em sua
abertura para o tempo e o sentido. O Si, agora, em experiéncia de dissolucdo, é exibicdo,
personagem, papel, mascara, maneira de se portar, ou seja, gestos que irrompem no espaco
como ex-posicdo. Para o autor, ainda, 0 que nos chega na experiéncia estética € 0 que se passa
entre 0s corpos, certa experiéncia que se desprende e se singulariza para desaparecer no nada
como presenca fulgurante. Trata-se de um sujeito, de uma producéo subjetiva, que € uma mira

perdida de sentido, posto que ek-sisténcia, ensaiando um sentido em ato como corpo cénico.

Ao nos aproximarmos da arte como experiéncia do fora, como nos possibilita Nancy
(2015), afirmamos que o corpo cénico, sendo um ato, é o proprio ato de passar, apresentando
em sua chegada e partida, o comeco e o fim de um sentido, que sé se realiza como passagem,
sem uma significacdo. E, ainda, apenas a duracdo de uma presenca, que é escandida pelo
levantar e descer das cortinas vermelhas do teatro, que encantam o0s corpos, sem espessura da
verdade, caindo pelo viés do sentido. E no aparecer-desparecer que se profere o sentido dos
corpos, 0s quais nos chegam sempre marcando uma estranheza a posteriori. Os corpos
avangcam para 0 proscénio para apresentar o que todo corpo faz enquanto corpo: apresentar-se

desaparecendo, e nesse caso, em ato teatral.

A teatralidade € o ser dando sinal de si mesmo, em compacidade e tensdo, de uma
verdade que cresce em cena, como verdade que faz cena. O gesto, a postura, o porte do corpo
fazem da palavra, encarnam e encenam a palavra, sendo esta sempre corpérea, menos da
significacdo do que voz: € o paradoxo do vir a presenca do que por Si mesmo permanece
retirado. O corpo teatral € o corpo que torna sagrada a sua presenca, sua criacao, sua fruicéo,
seu sofrimento e o seu abandono, pondo em cena a sua condi¢do impossivel a partir de uma

gestualistica.
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1.3 Pensando um ato paradoxal
O corpo em cena é imediatamente paradoxal ao chegar-nos em sua condigdo

fulgurante, como imagem impossivel, que se apresenta e se retira a0 mesmo tempo. Ele é,
entdo, processualidade, subjetividade em movimento e superficie de deslizamento das
diferencas. Sempre em processo e mirando o seu limite para toca-lo, intensifica em exposicédo
ao outro, dancando com o vazio constituinte disso que o marca como exterioridade absoluta.
Um gesto simples que emerge como acontecimento é aquele que eu reconheco a posteriori,
como uma estranheza que me visita, mesmo me habitando; é o reconhecimento de um fora

que o corpo &, saltando a experiéncia cénica como imagem impossivel do corpo.

O corpo-teatro, diz Nancy (2015), precede todos os cultos e todas as cenas, ndo sendo
religioso nem artistico, pois a teatralidade é a condi¢cdo mesma do corpo, e este, a condi¢do do
mundo no entre-corpos. Sabemos entdo, que a pele €, ela mesma, no encontro com o mundo, 0

solo dos mais belos espetéaculos, dangas, cantos, rituais operados por osmose afetiva em nos.

Se Jean-Luc Nancy (2015) diz que o corpo é teatralidade e que a pele mesma é teatro,
para José Gil (2002), o corpo é o palco para as mais bruscas condensacgdes, fusdes, mudancas
de estado, distribuicGes, remodelacdes de singularidades em superficie que cresce a medida de
sua mistura paradoxal com o mundo. O corpo cénico, 0 que estamos delineando aqui, é a
efetivacdo do empuxe profundidade-superficie. Neste caso, dizer que o corpo € superficie é
dizer que o inconsciente € o que se efetiva como ato teatral, pois a superficie nada mais é que

o imperceptivel: ha um gesto imperceptivel que se eleva na experiéncia do corpo em arte.

Ao falar do gesto, José Gil (2004) diz que seu sentido supde sempre um sentido
inconsciente e que a acdo, nesse caso, seria 0 acesso a afetos de vitalidade (STERN apud GIL,
2004). O gesto que se repete na experiéncia de arte, segundo ele, oferece ao mesmo tempo a
mensagem e o codigo quando pré-programado — genético ou culturalmente. Quando nao,
seriam espontaneos e livres, microscopicos, vindo a ser a-significantes. Trata-se da dimenséo

microperceptiva do ato.

Segundo Ferracini (2013), o gesto, no campo teatral, € meramente um aceno, engquanto
a acao fisica habita todo o corpo do ator de modo ritmado, engajando toda a sua musculatura
em uma projecdo para o externo. A agdo, ganhando velocidade e poténcias no movimento
continuo de repeticdo, seria o proprio corpo em arte em ampliagdo da poténcia no encontro
com as singularidades externas, se diluindo na fronteira dentro-fora e constituindo um corpo-

subjétil. Esse corpo, sendo fluxo de diferenciacdo da acédo, além de projetar-se para fora, afeta
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o territdrio, fazendo da acéo fisica uma matriz de precisdo ativa, que dobra do fluxo comum
da vida ao lancar a agdo mecanica na sensacdo, atingindo uma experiéncia de borda. A agéo
fisica € uma técnica para por o gesto cotidiano em movimento, o ato trivial em acéo ritmada,

sendo o préprio corpo em arte como experiéncia limite.

O gesto, por sua vez, € 0 movimento encarnado que se desdobra regressando sobre si e
se prolongando no movimento seguinte, diz Gil (2004) ao defini-lo a partir da danca. Ele
cortaria 0 espaco-tempo sempre aquém ou além, marcando o primado do movimento que o
transporta e que ele transporta. O gesto corre até certo ponto e antes de chegar, vira-se,
iniciando outro gesto. Nunca alcangando o proximo gesto, encontra-se em suspensdo em
relacdo ao signo e a significacdo. Nao seria, entdo, qualquer gesto, mas um gesto como corpo
intensivo, convocado a variar em seus niveis. Poderiamos dizer, entdo, que a agdo fisica nos

convoca a dangar o gesto, fazendo-se gesto-dancante.

O gesto da danca é puro transito, afirma Gil (2004). Se tirassemos do conjunto todos
0s movimentos significativos na danc¢a, do comeco ao fim, teriamos a transicdo. Tal corpo que
crispa diz de modalidades de movimento do pensamento ou da emocdo, transferidos
diretamente do sentido para o sentido; dos sentimentos para 0 pensamento; e do pensamento
para o corpo. No gestus, acrescenta o autor, pensamento, emog&do e sensa¢do emergem juntos.
A arte, sua funcdo é ampliar esse gesto, condensando e concentrando em um gesto paradoxal,
como guase-signos, se sobrearticulando para formar uma coreografia. Traduzindo um sentido
inconsciente, tal gesto configuraria certo invisivel como forma das for¢as ao manifestar um

defasamento entre expressado e exprimido, comportando néo inscri¢oes.

Assim, na mao que crispa, o gesto-signo tenderia a desaparecer, se afogando no corpo
movimento como massa ou bloco que constitui o préprio material de imanéncia: o gesto
existe apenas como essa massa homogénea que o interior desliza para o exterior, diz o autor.
Os gestos-signos advém dessa massa, na qual o movimento absorve 0s signos corporais

inserindo-se no movimento que lhes deu origem.

Poderiamos dizer, entdo, que nesse caso, a acdo fisica faz o empuxe de gestos comuns
que entram num continnum de movimentos multiplos que os engendram, a partir da viséo,
pensamento e emogdo. O ato, deste modo, ndo significa 0 gesto de apontar, mas torna-se
movimento ou génese do sentido, condensado na forma estatica. A acédo fisica, assim, seria

capaz de dissolver os signos, numa operacdo local, pondo a acdo em transito, fazendo variar
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os sentidos. O movimento, por sua vez, sendo o proprio gesto da danga (GIL, 2004), recolhe a
energia do signo e o reintegra como energia inconsciente, corporal, como movimento que

preexistia a absorcao do signo.

Em suma, o gesto na experiéncia de arte absorve 0s signos que criam a imanéncia, que
sO existe se houver dissolucdo de gestos-signos, tendendo ora para eles e ora para a forma
pura das forcas (GIL, 2004). Os gestos invisiveis, ainda, seriam a forca das forcas,
decodificadas, transmitindo sentimento imediato sob uma nuvem de sentido, mutacdes
discretas, movimentos invisiveis, sem que nos déssemos conta do processo. A forca das forgas
€ um movimento subterraneo, deslocamento de um movimento paradoxal que ndo deixa ver o
seu dinamismo interno. E um estranho devir das formas, como se cada forma surgisse do caos
e se encaixasse na nuvem, que conta com o contorno de linhas completando os movimentos
anteriores. E assim que um gesto dancado, e podemos acrescentar, um ato como transito,
sempre constituiria uma forca a par de sua forma, como a danca unica dos similes apolineos
de Nietzsche (2005).

A partir de Gil (2004), poderiamos dizer que as acOes fisicas operam acentuando
movimentos concretos em fungdo das emoc0es, afetos, paixdo, ora tendendo para o gesto-
signo, ora para a forma pura das forcas, sentido puro sem forma, éxtase, pathos. Os gestos-
signos, operacionalizados na acdo, provém da acentuacdo dos movimentos visiveis em
detrimento do invisivel e virtual esgotamento dos signos do corpo movel. Sendo que, da
passagem do virtual para o atual, vé-se um vetor de sentido, como exprimido, para o signo. O
ato, assim, oscilaria entre o gesto invisivel e percebido e o gesto signo, transmitindo
imediatamente o que o corpo elabora, sendo que a acgdo fisica, por sua vez, opera 0s quase-

signos, fazendo o corpo vibrar tornando-o transitorio.

Os gestos, nessa leitura, se desenrolam a partir da forma das forcas em uma narrativa
bem codificada, em situacdes ou estado de coisas preciso. No processo criativo, diz Gil
(2004), algo como sugestdo sempre liga o gesto-signo a forma do sentido como pequenas
percepcdes. A forma do sentido, assim, é dada pela curva das forgas como intensidade pura,
fazendo do ato em repeticdo um gesto que retorna a si mesmo ao desposar 0 movimento do
sentido. Na repeticdo, ha algo de subterraneo, que prevalece sobre o plano do corpo-objeto,
entre eu e 0o ato. Temos, nesse caso, sempre uma imagem se tornando forcas como

imaginacao.
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Segundo Gil (2004b), o corpo esta sempre em descompasso com o agente do ato,
fazendo o ato se distanciar do ver, falar, sentir. Tal experiéncia de afeccdo diante da acdo é o
que liga arte e clinica, segundo o autor. A consciéncia, na experiéncia estética, é atravessada
por momentos de 0smose com 0 COrpo, e por vezes abandonada, afastando-se a ponto de
entrar em ruptura, de modo que o sujeito da experiéncia se vé diante de algo estrangeiro. Tal
consciéncia seria o inverso da intencionalidade, em impregnagdo do corpo, da consciéncia
pelo corpo, entrando em conexdo com as for¢as do mundo e coincidindo com as forcas dos

objetos, em indiscernibilidade com ele.

O que ocorre, por conseguinte, é a producdo instantanea de uma subjetividade em
movimento, diz Gil (2004b), constantemente se diluindo entre forma e forca: o sujeito e a
obra de arte, nesse caso, devém outro em gestos: € preciso devir personagem, numa relagdo de
indiferenciacdo com ele, tornando-se a personagem-imagem que se coloca. Isso, para também
se diferenciar. Na intensidade da criacdo artistica, a consciéncia se deixa invadir pelo corpo,
convergindo o movimento e 0 pensamento: nesse momento, 0 corpo é capaz de captar os mais

infimos, invisiveis e inconscientes movimentos dos outros corpos.

Podemos afirmar que acdes imperceptiveis, micropercepgdes, gestos-signos, nuvens
em forma de forca constituem uma experiéncia que faz da clinica e da experiéncia de arte um
lugar comum. N&o apenas como espagos nos quais testemunhariamos 0s movimentos
processuais dos corpos, das imagens, mas como lugares em que intervimos a partir da técnica
e da metodologia em funcdo de uma experiéncia de alteridade, intensidade de criagcdo, que
embora sejam inerentes a existéncia, na arte e na clinica podem ser experiéncias conduzidas,

acompanhadas.

Segundo o autor, a consciéncia do corpo comporta-se em dois regimes: um que é
efeito da transformacdo da consciéncia vigil intencional e outro que decorre da mutacdo do
corpo, que tdo logo inferida ou a revelia dos encontros se torna uma espécie de érgdo de
captacdo das mais finas vibrag6es do mundo. O que se quer na experiéncia de arte, entdo, e
poderiamos incluir os métodos e prodecidmentos, nesse caso, é fazer passar a consciéncia do
corpo para o primeiro plano da consciéncia, convocando um pensamento-corpo Como

manifestacdo das forcas da vida.

A consciéncia intencional e reflexiva, segundo o autor, é uma rede de gaps, intervalos

de tempo nos quais movimentos corporais rapidos passam despercebidos. O ato-falho,
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podemos dizer, se daria nesse instante, como uma linguagem outra na propria lingua.
Diriamos que no ato-falho ha uma espécie de gesto que falha em ser intencional, reflexivo,

fazendo surgir um corpo estranho e proximo aos impulsos.

O corpo-consciéncia, diz ainda, é hiperexcitavel, afetando todo o conjunto de érgédos
sensoriais e sendo capaz de captar sensacdes,imperceptiveis (GIL, 2004b), nos afetando
através das forcas que drenam. O que é indefinido no gesto, o que n&o é possivel de formular
em palavras, &€ imperceptivel, intervalar, micropercepcfes. A percepcdo € ela mesma
intervalar, dando-se em uma espécie de contorno do siléncio, da auséncia, do que nao se pode
entender: se atualiza a partir do limiar de diferenciacdo, em um inconsciente diferencial. O
intervalo, por sua vez, é a forma das forcas, emanando do conjunto das percepcdes. E algo

que se sente, indeterminado e ilocalizavel, confundindo-se com o corpo inteiro.

Se eu opero uma experiéncia de ruptura a partir do discurso ou gesto, por exemplo,
vemos algo outro ecoar no plano verbal, em uma experiéncia de alteridade em que o outro é
uma presenca densa que desperta 0 nosso desejo (GIL, 2004b). Tal outro como espectral,
variante do corpo virtual, invisivel, toma o lugar do corpo fisico, sendo o empirico que
performatiza o ato imperceptivel como corpo inconsciente. O inconsciente € informe, das
maltiplas quase-formas, coincidindo com os contornos da auséncia, espagos intervalares,
ainda ndo inscritos na linguagem. Desse modo, podemos dizer entdo, que se had um ato

intervalar, o inconsciente, neste caso, se confunde com o préprio ato.

Quando outro se deixa abrir e se investir afetivamente, diz o autor, o corpo espectral,
eminentemente inconsciente, mistura-se ao corpo-consciente: os afetos vao sugar o espectro e
moldar-se segundo suas forcas. Podemos pensar que o método e os procedimentos, desse
modo, ndo passa apenas pela consciéncia-corpo, inferido no estado de vigilia para produzir os
impulsos, mas trabalha diretamente com o inconsciente de corpo, intensificando o
descompasso entre palavra e significado na defasagem ontoldgica entre linguagem e corpo.

Nesse caso, é 0 vazio, incorporium, que permite o transito.

A partir da exposicdo dos autores acima, podemos pensar 0 COrpo em experiéncia
estética sempre na fronteira, produzindo-se a partir de um limite entre interior e exterior em
superposicdes sucessivas. O interior aparece, aqui, em uma imagem, como uma invaginagéo,
prospectando a um infinito para dentro como dobra de fora, aberta para 0 mundo. Como uma

flor aberta, em dobras surrealistas, na zona fronteirigca que separa 0 N0SSO COrpo e 0S COrpos ao
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redor. Como se 0 mundo pudesse ser visto a partir dessa superficie sensivel do corpo, cheia de
pontos fazendo fronteira, tornando o corpo inteiro, 0 que Vvé e sente. Sensivel as variacGes de
forcas, intensidades, texturas, vibracdes e ritmos, o corpo em arte opera e é operado na relacédo

de contagio. E essa relacdo de exposicao, abertura para o0 mundo, é condi¢do para a alteridade.

O corpo tornado corpo-consciéncia abre um espaco, em suas dobras invaginadas,
alargando e transformando a zona indefinida de fronteira, expandindo os limites do corpo,
ganhando profundidade topoldgica (GIL, 2004). Abrir o corpo € construir esse espaco
paradoxal, em estética surrealista para dentro e para fora, transitavel, afetivo e vital, que
poderemos chamar de Zona. Abri-lo € criar uma zona, vista do exterior do interior, em
contagio com o mundo, produzindo palavras e gestos; tracos e intensidades dirigidas;
consisténcia e engendramento, pondo o interior e 0 exterior em tensdo como desdobramentos.
Tal zona tem sua poténcia em gerar atos como multiplicidade de intervalos, irrompendo em

energia de investimento que s6 pode emergir como corpo paradoxal.

Implicando em uma tensdo intervalar, o paradoxo desencadeia um movimento
paradoxal, uma acdo paradoxal e, inferimos entdo, um ato, portanto, paradoxal. O ato na
experiéncia estética, no entando, ndo teria fins de descarga, mas se afirmaria no impulso de
dar consisténcia ao seu proprio movimento, agenciando, criando dispositivos conectivo-

disjuntivos que possibilitam o manejo das intensidades em jogo.

A zona de indiferenciacdo é justamente o espago privilegiado de agenciamentos
clinicos e artisticos. O olhar clinico, diante dessa experiéncia que convoca 0 corpo ao limite,
abrindo-o, requer, porém, como contraponto, cuidado para que ndo possa virar uma sopa
psicética, termo usado por Gil (2004b). Por isso, a importancia da diferenciacdo. Desse modo,
afirmamos uma escuta clinica, abrir o corpo para a zona de indiferenciagdo, tornando possivel
a dissolucdo personagem-paisagem; corpo-objeto; eu-outro; catalisando processo em que a
realidade e a ficcdo se borram; analisando a experiéncia, avaliando os niveis do corpo, seus

limites, mapeando a subjetividade em movimento.

Quando Gil (2004) aborda o gesto, diz que todo acontecimento, seja ele de qualquer
tipo, sensorial, existencial, tende a se inscrever como inconsciente de corpo, trazendo consigo
acontecimentos que nem chegam a se inscrever, deixando um branco, sequéncia sinestésica
ndo estimulada, ndo posta em movimento (GIL, 2004). Um processo clinico que possibilitasse

um esgotamento criativo dos sentidos seria aquele que pudesse se haver com as afasias, com
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os desmemoriamentos, convocando uma memoria ativa. Se 0 processo de cavoucar
alteridades é um trabalho com a consciéncia-vigil, 0 corpo-consciente e o inconsciente de
corpo, haveriamos sempre de singularizar a experiéncia, produzindo impulsos a partir de um
esquecimento ativo. O que marca 0 trauma traz o traco singular do corpo na experiéncia
coletiva. SO pode haver ato, ndo como descarga, mas como producdo de realidade, se a ndo-
inscricdo dos gestos se der em uma rede de forgas ativas.

A infinidade de estimulos fere 0s nossos sentidos, 0 nosso corpo. A infinidade de
imagens, ideias, informacOes que afetam 0 nosso pensamento nunca podem se ordenar
inteiramente para fazer sentido. Sentidos inconscientes se inscrevem nos brancos psiquicos, e
somaticos, constituindo vazios que deixam rastros da sua ndo inscricdo, marcando sempre
algo que ndo se atualiza no gesto. Sempre inconsciente, invisivel, captado pelos outros corpos,
cujas posigdes e espacos sdo induzidos por essa mesma falha na atualizagdo do exprimido. Tal
falha de um traco traumatico é diferente de uma falha como uma direcdo estética. A falha da
memoria, como registro de um trauma, distingue-se da experiéncia de vazio que é necessaria
para a vida, na medida em que tal falho ndo se trata de esquecimento ativo, mas de
ressentimento. Em realidade, quando o manejo clinico coloca as for¢cas em movimento, a
experiéncia de esgotamento dos sentidos ja dados dissolve as experiéncias que se registram e
insistem como trauma. O campo de possiveis é sempre o espaco exploravel, aberto, e do lugar
da ndo inscri¢do. O vazio permite o transito e €, ainda, uma forma sutil de corpo, fazer corpo
(NANCY, 2015).

O trabalho e o exercicio a partir da alteracdo da consciéncia vigil é delicado quando
ele ¢é intensificacdo da abertura do corpo. Para o autor teatral Grotowski (1992), algo se esgota
na circulacdo entre o ser e 0 mundo, quando fala do método de esgotamento, pratica que visa
suspender a consciéncia, na atenuacao de suas resisténcias, atingindo um limiar do corpo. Ele
diz que essa préatica requer cuidado sob certas condi¢Bes do corpo, por exemplo. Em suas
modulagdes, segundo o autor, 0 corpo varia entre 0 cansago e um esgotamento criativo, esse
no qual certa consciéncia vigil é atenuada em funcdo de um impulso criativo, um ato teatral

mais verdadeiro.

Em sintonia, segundo Nancy (2015), o corpo necessita de cuidado na propria
exposicdo ao fora. Em nossas palavras, caberia sempre certo cuidado com os métodos e
procedimentos na exposi¢do do corpo em relacdo aos limites que ele atinge e que pode atingir.

Parece existir um momento em que 0 corpo, na exposi¢do ao fora, transpbe um limite na
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experiéncia de abertura e, ao transp6-lo, marca a experiéncia com o reverso da poténcia de
uma forga criativa, fazendo coincidir trauma e consciéncia-corpo. Se um manejo da
consciéncia-corpo é necessario para uma experiéncia estética, o que estd em questdo, entdo,
para que um corpo em um jogo peculiar com o que lhe passa pudesse escorregar para uma
experiéncia de desmemoriamento, falha de memoria, esquecimento ndo ativo? Ao
exercitarmos a exposicdo a uma experiéncia que nos coloca diante do que é inteiramente
estranho ao nosso corpo, deixamos cair 0s nossos clichés e damos passagem para Corpos

outros, que por sua vez, ndo independem do modo como o processo é conduzido.

Certa experiéncia paradoxal do corpo, assim, residiria justamente no hiato que marca a
exposicdo ao fora e a necessidade de cuidado, pois € no fora que o0 corpo recebe a excitagdo
inerente ao acontecimento, beirando sempre o limite do intoleravel da experiéncia. Segundo
Ferracini (2013), a acdo fisica, operando uma experiéncia sempre paradoxal com o mundo, ao
intensificar cada parte do corpo e coloca-la em repeticdo, torna-se uma cisdo da experiéncia
do corpo em arte: 0 ato comeca a ser transito e o sujeito se perde na prépria repeticdo, em
escalas intensivas para a dessubjetivacdo, chegando a confundir-se com pequenos respiros
internos da pele, em afeccdo projetada para fora. Nesse caso, podemos dizer que, quando a
experiéncia € acompanhada, cuidada, permite-se que 0s sujeitos sejam capazes de acolher tal
corpo em arte, posto que € possivel operar um guantum de energia que estd em jogo na
relagdo com o que lhes é estranho. Viver na realidade das intensidades do mundo pede-nos

uma fazer dangante em relacdo ao manejo do processo sob a regra do involuntério.

A experiéncia estética como exposicao ao fora é a possibilidade do reconhecimento de
um gesto simples se dando a partir de uma imagem impossivel do proprio corpo. Assim, 0
corpo em cena, assinalando uma exposi¢cdo ao que € radicalmente estranho nele mesmo, é o
reconhecimento de um fora que o corpo ja é como imagem impossivel. A agdo fisica marcaria
a simples acdo como um fora, para Ferracini (2003), enquanto que para José Gil (2014) é o
gesto na danga que marca esse lugar. Revestidos dessa proposta, em que o corpo do ator se
expde ao fora na experiéncia com o teatro, chamamos tal ato de: corpo em cena. O corpo em
cena € isso, que é processualidade, subjetividade em movimento, perfilando em sua exposi¢do
0 deslizamento das diferencas. No contato com o outro em cena, eu intensifico a exposicao
gradualmente, ensaiando uma imagem impossivel de mim, a partir de um estranho olhar que

me retorna: 0 mundo me olha olhar na exposic¢éo do gesto ao encarnar-se.
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2. NIETZSCHE E STANISLAVSKI

2.1 Os impulsos dionisiacos e apolineos como gesto-imagem
As luzes no palco se acendem. Cortando o espaco, a musica e a fumaca: estamos

prontos. Figurinos em cores delicadamente escolhidas, maquiagem em combinacédo, cenario
feito com esmero. Os corpos se preparam para uma intensa viagem. Depois de longos e
incontéveis dias de ensaio, respiramos e partimos. O coracdo acelera, a pele se erica e tudo
parece ficar mais desperto, sensivel: o corpo se conecta a luz, aos objetos ao seu redor, a
mausica que invade pelos cantos laterais, aos outros corpos, que juntos compdem um coro:
uma harmonia de corpos, agora, se abre ao inesperado do instante, na boca de cena. A diretora
ao lado, na coxia, lembra-se da grande aposta que foi feita: depois da dedicacédo, da repeticao
e da técnica, algo magico pode acontecer. A cortina se abre e agora estamos lancados: ao
inesperado do teatro, para la da ribalta, e ao indescritivel da vida, indizivel do mundo, para

além dos limites do palco. Os corpos, agora, estdo em jogo.

A viagem comeca e, de repente, em meio a vibracao e ao prazer dos corpos em cena,
algo acontece: o braco direito inesperadamente salta a frente, como se ja ndo houvesse mais
sujeito que o pudesse controlar, enquanto o outro, em composicdo, se langando com 0 mesmo
vigor, corta o espago na transversal, formando ambos uma imagem, uma figura no espago. O
rosto se abre, vibrando em ressonancia a cada pedacinho do corpo: as pontas dos dedos e as
pontas dos pés dancam de alegria. A luz toca a pele, a saia roda e o corpo se abre, desenhando
no espago a personagem. Um novo corpo, ator-personagem, agora emana as forcas da vida,
irradiando uma vontade de viver, de que a razdo e a consciéncia, sozinhas, ndo podem dar
conta. Os corpos contam uma historia, e em cada gesto que irrompe no espaco, em diferentes
velocidades, aparece como uma multiplicidade de corpos. Os artistas, agora, no simples gesto,
nos movimentos, na voz, na entonacdo e na respiracdo, ndo sdo mais os mesmos, irradiando
em devir: de um instante para o outro, tudo o que era sélido, pensado, racionalizado, se esvai
e sobra apenas o contorno e o desejo de criar. No impensavel do instante, o sujeito-artista se

torna outro, em maxima poténcia de cria¢do, entregando toda uma vida ao acontecimento.

Segundo Deleuze e Guattari (1997), o corpo é acontecimento, posto que seja latitude
e longitude, movimentos locais e velocidades diferenciais. Tais velocidades séo afetos que ele
¢ capaz sob tal poder o grau de poténcia. Como poténcia do devir, no seio de cada
agenciamento, ele é hecceidade. Segundo eles, as formas e 0s sujeitos ndo param de tornar-se

acontecimento. A hecceidade é uma individuagdo sem sujeito, em que 0s agenciamentos
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coletivos se constituem por uma nova semiotica, operados por proliferacdo, povoamento e
contagio. Trata-se de uma imagem em sua velocidade, em emissdo constante de corpusculos
em relacdo de movimento e repouso. Tornar-se, entdo, ndao se trata de semelhanca ou

imitacdo, mas de devir em ato, da emissao de corpusculos que sdo hecceidades.

A partir de nosso percurso tedrico e pratico, afirmamos que a experiéncia teatral traz
consigo um ethos do corpo, tragico, das intensidades, sempre convocando um encorpar-se em
relacdo de ficgdo, operando-se entre dois. A partir desse corpo, a agdo fisica é sempre fluxo de
diferenciagdo, dobra do espaco (FERRACINI, 2010), experiéncia de exterioridade como
corpo-fora (NANCY, 2015) e, ainda, hecceidade como devir em ato (DELEUZE E
GUATTARI, 1997). A acdo fisica, nesse caso, € um modo de intensificar cada parte do corpo,
colocando-a em repeticdo, de modo que 0s pequenos respiros internos da pele confundem-se
com o0s dedos que movem para fora. O ato, acdo efetivada como devir em ato, comeca a ser
transito na medida em que se 0 sujeito se perde na repeticdo, ja ndo a estd controlando. Trata-

se de um caminho em escalas intensivas para a dessubjetivacao.

Propusemos, aqui, um encontro com o primeiro Nietzsche, para apreendermos a
experiéncia do corpo em cena a partir do tragico como poténcia de vida. Em seus textos sobre
a tragédia, Nietzsche esboca sua concepcao do artista tragico, extraindo do espirito da masica
a concepcdo apolineo-dionisiaca como forca vital. Como é possivel que o artista chegue a esse
estado de poténcia em cena, de modo que ao se dar conta, a posteriori, percebe que algo o
atravessou, rasgando a consciéncia, fazendo surgir em ato peculiaridades da personagem que
nada tem a ver com ele mesmo? Do que se trata esse conjunto de forcas em luta, que atravessa
0 ator e faz surgir outro ser, que é o proprio ator, mas rompendo com ele? Como se o proprio
ato, em poténcia de criacdo, rompesse, em acontecimento, com o proprio artista. Tomemos
justamente esse momento, em que uma composic¢do de movimentos em relacdo, do ator com o
proprio corpo no espago e com 0s outros em cena, seja 0 momento de uma passagem como
devir, com duracgdo varidvel no tempo cronolégico. Tal experiéncia, emanando em forcas da

vida, estende o proprio desejo de viver.

Voltemos um pouquinho no tempo e, do teatro, do palco e da cena, estamos na
Grécia, onde tudo comecou. Théatron (fsatpov) quer dizer maquina de espetaculos, em que
théa (0en) ¢ a acdo de olhar, de contemplar; e tron (tpov), instrumento de. A tragédia
(tpaymwdia), por sua vez, deriva de tragos (tpayog), que significa bode; puberdade, primeiros

desejos do sentido, lubricidade. Para o povo grego, o bode era o desejo sexual, em que ode
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(mdm) ¢ a acdo de cantar, canto com acompanhamento de instrumentos. O canto do bode,
ainda, significa para eles, o canto lamentoso da vitima sacrificada a Dionisio, em ritual de
sacrificio (NIETZSCHE, 2005, p.5).

No teatro grego, no centro da orquestra, vemos um altar a Dionisio: o thyméle
(BopeAn), sugerindo que o destino tragico de cada hero6i seja uma imolagao a Dionisio. O
heréi é sacrificado, depois de ser nomeado rei da Babildnia por cinco dias e tendo o direito a
desfrutar de todo o harém do rei e de dar livre curso a todos 0s seus apetites até 0 momento de
seu sacrificio. Enquanto isso, as orgias sdo celebradas em toda a parte e os sacerdotes rezam
nos templos para que 0 caos ndo tome conta de toda a cidade, até o rei ser sacrificado. E
nesses gregos, das orgias e da luta, que podemos entender a sublimacéo do sacrificio a partir

do gozo estético pelo éxtase da Vontade (ibid., p.6).

Para falar do palco tragico, o jovem Nietzsche (1992) toma o corpo ligado a duas
forgas, a apolinea e a dionisiaca. O mundo da arte, segundo ele, divide-se em arte apolinea,
figurativa, e arte dionisiaca, ndo figurativa. Ambos os impulsos andam lado a lado, em
contraposicdo a partir do ato metafisico da vontade. Tais impulsos se diferenciam entre si,
com manifestacfes fisiologicas que se expressam, respectivamente, pelo sonho e pela

embriaguez.

E na analogia com a embriaguez que Nietzsche toma o éxtase como esséncia do
dionisiaco. Seja pela influéncia da beberagem narcética ou de sua proximidade com a alegria
da primavera, ele aparece como certa intensidade, na qual o subjetivo se esvanece em
esquecimento: trata-se de uma ruptura do individual. Sob a magia do dionisiaco, sela-se o laco
de pessoa a pessoa, sendo que a natureza, por sua vez, volta a reconciliar-se com o homem.
“se ndo se refreia a forca da imaginacao, quando milhdes de frementes se espojam no pé,
entdo é possivel acercar-se de do dionisiaco” (NIETZSCHE, 1992, p. 31).

Cada um, no jogo com o dionisiaco, sente-se unificado, fundido com o préximo.
Cantando e dancgando, manifesta-se um homem de uma comunidade superior: desaprendeu a
falar e a andar e dancar, deixando revelar-se o frémito da embriaguez. As celebracdes
dionisiacas consistiam em uma desenfreada licenca sexual, de ondas que sobrepassavam a
vida familiar e suas convengdes, em que as bestas mais selvagens eram desagcaimadas, em
volUpia e crueldade. Segundo o autor, € no Helenismo, especificamente, que o pacto de

reconciliacdo manifesta-se como a poténcia dionisiaca, em festas de redencdo universal e
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transfiguracdo. Nesse momento, a natureza, o teatro e a arte alcancam o jubilo artistico por
meio do rompimento do “principio da individua¢do” (NIETZSCHE, 1992, p. 34). O homem é
incitado a maxima intensificacdo, expressando-se por via simbolica em um novo mundo de
simbolos. Todo o simbolismo corporal, desde os labios, semblante, palavras, gestos, esta em
movimentos ritmicos. Desprendendo de si, 0 homem capta esse desencadeamento simultaneo

de forgas, que se exprimem como o dionisiaco.

Se, diante do coro sétiro, 0 homem esta suspenso, o efeito imediato da tragédia é que o
abismo entre um homem e outro, ao dar lugar a um superpotente sentimento de unidade, o
reconduz ao coracdo da natureza: a vida é, apesar das mudancas fenomenais,
indestrutivelmente poderosa e cheia de alegria, diz Nietzsche (2005). O éxtase do dionisiaco
tem um elemento letargico, que aniquila as barreiras e limites da existéncia, diz ele, em um
esquecimento ativo, no qual o cotidiano é compartilhado em um tempo sempre outro da
vivéncia pessoal. Dando-se como outra linguagem, a partir do sistema harménico da musica,

0 éxtase marca o incabivel, o indizivel da linguagem:

0 que eles veem alcou-se como de um fosso para uma luz de ouro, t&o pleno e verde,
tdo exuberantemente vivo, tdo nostalgicamente incomensuravel. A tragédia esta
sentada em meio a esse transbordamento de vida, sofrimento e prazer; em éxtase
sublime [...]. (NIETZSCHE, 2005, p. 123)

A palavra, corrente em luta das paixdes nas ebuli¢des da Vontade, como uma profusao
de linhas e figuras vivamente movidas, no esquecimento ativo mergulha nos mistérios
inconscientes, indiziveis e incomensuraveis, conectando-se as forcas da vida e as mais vivas
criacdes artisticas (NIETZSCHE, 1992).

Ha certa experiéncia que se apresenta no gesto do ator como pathos da Vontade, ao
passo que possui 0 véu da representacdo estética. Puxar, estremecer, cortar, morder, cocar: a
Vontade imprime a sua intermiténcia no teatro por meio do gesto, diz Nietzsche (2005).
Através do gesto, a palavra é simbolizada na linguagem e, por meio do som, cadéncia e ritmo,
simboliza a esséncia da coisa. Tal esséncia da coisa como inalcancavel ao pensamento, dando-
se como estimulo & Vontade de poténcia, varia com a posi¢ao do simbolo. O artista, entéo, €
excitado a maxima intensificacdo de suas capacidades simbolicas, de modo que a esséncia
intensificada do homem ¢é apresentada em imagens com maxima energia fisica, pela simbdlica
corporal. O mundo da Vontade, diz o filésofo, quer um simbdlico e inaudito, em que as

poténcias da harmonia, da dindmica, da ritmica, crescem com impeto.
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O corpo tragico, no duplo impulso da natureza, descarrega-se incessantemente em um
mundo de imagens, assim como a musica, atingindo em méxima intensificacdo a suprema
afiguracdo e expressando-se simbolicamente pelo gesto. Do intangivel do gesto, leva-se o
mundo da aparéncia, da forma, ao limite, de modo que ele negue a si mesmo. Segundo
Nietzsche (2005), o imenso impulso dionisiaco engole todas as formas para deixar fruir atras
dele, através da destruicdo, o corpo tragico: dancar, correr, cantar € pleno da Vontade,
imprimindo-se pela acdo. O corpo, desse modo, diz do indizivel da coisa, em devir. Diriamos
que trata-se de um corpo-ritmo que extrai da forma fisica 0 maximo de energia fisica,
crescendo com impeto. Leva-se o0 mundo da forma, ao limite, para fazer surgir um corpo mais
além dos efeitos artisticos apolineos. Segundo Nietzsche (1992), Apolo teria o poder de
singularizar e multiplicar, através do espaco e do tempo, permitindo ao mundo olimpico a

transfiguracdo diante da morte.

Em meio a um ininterrupto “vir a ser no tempo, espago e causalidade”, em simultanea
construgdo e destruigdo de imagens, veriamos surgir, intempestivamente, um “gesto sublime”
em um “tempo fora do tempo”, efetivado no tempo presente e aberto a construgdo de outras
temporalidades (NIETZSCHE, 2005, pg.6). Tal jogo se daria, ainda, em uma suspensdo da
consciéncia, entre intensidade e forma, transbordando em uma série ininterrupta de pequenos
impulsos. Na vontade de poténcia, encontra-se a imagem em seu limite, a0 mesmo tempo em
que se despedaca: “quanto mais eu percebo na natureza uma redencao através da aparéncia
(Shein), mais sou impelido a uma suposic¢éo de algo verdadeiramente existente (Nichtseiend)”,
e ao contrario. Nesse movimento incessante com a imagem, sempre uma nova representacdo e

possibilidade de gestos sdo geradas e com ele, um sujeito (NIETZSCHE, 1992, p.39).

A melodia, desenhando as forcas apolineas no espaco, lanca a sua volta centelhas de
imagens em policromia, em abrupta mudanca, turbulenta precipitacdo, descarregando a
masica em imagens e transportando a paixdo. Sob o efeito desse impulso, em que as imagens
se ddo como “similes apolineos”, o artista enxerga a imagem como um sentimento
insatisfeito: seu querer, anelar, gemer, é para ele um simile (ibid., p. 50). Com Apolo, temos o
mais elevado simbolismo da arte e a necessidade, pela intuicdo (Intuition), de sua
necessidade: encontra-se na individuagdo, as fronteiras do individuo (NIETZSCHE, 1992, p.
40). O homem, assim, fica protegido da dissolucdo, da fusdo com suas figuras, tornando-se

um médium a partir da arte. Sé a partir desse fenbmeno estético que o mundo e a existéncia
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podem justificar-se: o artista €, a0 mesmo tempo, ator e espectador, sujeito e objeto (ibid., p.
48).

A aniquilagcdo das formas torna-se necessaria, diante das incontaveis formas de
existéncia a empurrar-se para entrar na vida em exuberante fecundidade de mundo. Na
coemergéncia dos deuses, na leitura tragica, vé-se a possibilidade de avistar no horizonte a
natureza-artista em éxtase sublime, sem fragmentar-se. O dionisiaco € um horror antinatural,
no qual aquele que mergulha, precipita-se ao abismo da destruicdo ao experimentar em si
proprio a desintegracdo da natureza e, para que se possa desfrutar do dionisiaco, € preciso

observar os limites, diz Nietzsche (2005).

Se pudéssemos fazer uma analogia, muitas vezes, € justamente pela forca e
permanéncia de Apolo que Dionisio aparece para cumprimentar e dar o ar de sua graca. Ele
circula pelas coxias, vagueia pelo teatro e, quando abre a boca de cena, queima as cortinas.
Apolo, entdo, como uma luz depois da Ultima fileira, avistado do proscénio, adentra,
segurando a cena e dando contorno, fazendo passar a vida. Diferentemente da apaixonante
efusividade de Dionisio, Apolo as vezes € terno, compreensivo, e antes do jogo comecar, ele
estard Ia, pleno de vontade, na companhia de Dionisio, aquecendo o corpo e soletrando o texto
na boca da coxia. E devido a Apolo que, para o autor, tudo chega a superficie belo, simples e
transparente. Se a forca maxima é apenas potencial, ela passa e esbalda-se em flexibilidade,

exuberancia e movimento. Os deuses, aqui, sdo forcas.

2.2 Uma metodologia dos impulsos: o Sistema Stanislavski
Constantin Stanislavski nasceu na Russia em 1863. Junto com Vladimir Danchenko,

funda o Teatro de Arte de Moscou em 1897, no qual permanece como diretor por quarenta
anos. Seu trabalho liga-se intensamente ao escritor russo Anton Tchekhov, cujas pegas foram
montadas por ele. Monta, ainda, pecas de autores como: Ibsen, Goldoni, Shakespeare e
Moliere. Seu sistema, e técnica, na época, sdo adotados a cena lirica e a espetaculos de varios
estilos. Viaja com a sua companhia por toda a Europa e Estados Unidos entre 1922 e 1924 e,
nos ultimos anos de sua vida, dedica-se a escrever sobre sua experiéncia no teatro, morrendo
em 7 de agosto de 1938 em Moscou (TOPORKOV, 2016).

A formalizacédo da técnica de Stanislavski ndo constitui um fenémeno isolado, mas é o

resultado do interesse de outros artistas que buscam revisar 0s principios basicos da arte de
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representar. Os manuais do séc. XVII e XVI1II tornam-se obsoletos, de modo que Stanislavski
toma a tarefa de sistematizar os conhecimentos intuitivos dos grandes atores da época para
facilitar o acesso ao ator contemporaneo como agir no momento da criagdo. Logo, o sistema
Stanislavski ndo equivale a um estilo de representacdo, mas se propde como uma técnica,
conjunto de ferramentas, que vai atravessar o teatro até os dias de hoje. Seu sistema teve
grande propagacdo nos Estados Unidos conhecido como método, propriamente dito. Em
1924, a estudiosa americana da literatura russa Elizabeth Hapgoog e seu marido, Norman
Hapgood, critico de teatro, querem publicar as suas experiéncias, mas ele reluta em fixar em
termos definitivos 0 que ele considera como busca ativa de novas formas, sempre em

movimento (ibid).

Seus primeiros livros sdo publicados nos Estados Unidos em 1930. A preparacéo do
ator é editado em 1936 pela Theathe Arts Books. Em 1937, surge A construcdo da
personagem, livro das técnicas exteriores, treinamento do corpo e da voz. Porém, apenas
depois da Segunda Guerra Mundial que Hapgood, recebe o original desse ultimo livro, sendo
publicado com treze anos de diferenca. 1sso, ao longo do percurso do teatro, acarretou sérias
incompreensdes, pois no primeiro livro, trata-se apenas da dimenséo espiritual do trabalho,
sendo que o segundo, do treinamento propriamente dito. Muitos artistas acabaram por se
debrucar ademais na dimensdo interiorizada da criacdo, sem saber da outra dimensdo do
sistema (STANISLAVSKI, 2012b).

Em A criacdo de um papel, seu ultimo livro, ele aborda os papéis de dentro e de fora,
simultaneamente, preferindo encontrar a verdade fisica do papel do que forcar os sentimentos
(STANISLAVSKI, 2012a). Trata-se de uma obra que consiste em uma anélise interior e
exterior do ator nas circunstancias da vida de seu papel, em que o ator toma seus proprios

sentimentos como analogos.

Segundo Mochkovich (apud TOPORKOV, 2016), Stanislavski foi um auténtico
revolucionario do teatro, pois substitui a mimese aristotélica da acdo dramaturgica pela “ac¢do
auténtica” (ibid. p. 9). Ao perceber, em 1932, a necessidade da “a¢do” e “contra-acao
transversais” (ibid. p. 11), chega & nogdo do conceito “agdo”, desenvolvendo as agdes fisicas a
partir da experiéncia do vivo. Trata-se, além de um sistema e um método, diz o autor, de um
processo complexo de revolucdo paradigmatica entre 1898 e 1938, envolvendo toda a
comunidade teatral, que ndo ocorreu apenas na luta entre as tendéncias do teatro russo-

soviético.
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Colocamos para conversar nesta parte pesquisa, caro leitor, o diretor teatral com o
Nietzsche jovem, um artista e outro filésofo, de campos heterogéneos. Um trabalha com a
experiéncia artistica, afetos e perceptos, e o0 outro, com conceitos. O que é de dimenséo
técnica e modo de fazer para Constantin Stanislavski torna-se, para nos, algo de dimenséo
problemaética, posto que abordamos a questdo da acdo entre o dominio da arte, da filosofia e
dos estudos da subjetividade. No mapeamento da agdo que fazemos, como experiéncia
transdisciplinar do corpo, cruzamos no mesmo plano a experiéncia sensivel e o trabalho
conceitual. Trata-se de uma experiéncia limite do corpo na criacdo artistica a partir de uma
cartografia clinica do processo, levando em conta a diferencga entre os campos e colocando-0s
em interlocucdo. Ao longo de sua obra, vemos Stanislavski sustentar o jogo entre interno e
externo, subjetivo e objetivo, dentro e fora, gesto que se modula em nossa pesquisa ao
inscrever a acdo como velocidades e lentiddo, como hecceidade, conceito esse de Deleuze e
Guattari (1997). N&do sendo filésofo, o diretor toma as nocdes para mediar 0 acesso a

experiéncia de modo técnico na formacéo do ator.

Em A preparacéo do ator, segundo o diretor, diante da tenséo dos longos processos de
criacdo e montagem, certo fazer amortece a inventividade e espontaneidade do ator com um
excesso de racionalizacdo. Segundo ele, a proporcao mais significativa do trabalho de criacdo
é involuntaria. A acdo fisica, assim, é 0 acesso a elementos da consciéncia que podem agir nos
processos psiquicos involuntarios. Seria preciso, entdo, ativar as forcas inconscientes’ a partir
de uma técnica consciente (STANISLAVSKI 2012b). Seria, ainda, aproximar-se das
experiéncias vivas que se manifestam artisticamente a partir das impalpaveis nuancas e
profundezas da vida. A cada vez que a cena se repete, ha um flerte com a natureza, pois nao
pode haver arte verdadeira sem vida, comecando ali, onde 0 sentimento assume 0S seus
direitos. Seria “criar em seu intimo uma outra vida, mais profunda, mais interessante do que
aquela que realmente o cerca.” (ibid., p. 74). E no sentido de que ha um ethos do corpo dos
impulsos em Stanislavski, norteando a concepcado de acdo fisica que quase se confunde com a
propria acéo teatral, que apresentamos o sistema como solo e estofo para nossa discussao

sobre 0 ato no teatro e, posteriormente, o gesto na clinica.

! Constantin Stanislavski usa em sua obra o0s termos inconsciente, subconsciente, supraconsciente e
superconsciente para falar de um processo que foge a consciéncia, no sentido de racionalizagdo do processo
criativo teatral. Tais termos aparecem em sua obra de modo variado, sem sabermos ao certo a distingdo entre
eles. Além disso, por conta do processo de tradugdo que esta em questdo, talvez ndo possamos acercar-nos da
minuciosidade no uso de cada termo. Desse modo, iremos repetir como encontramos nas tradugdes utilizadas.
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O elemento se, nessa obra, funcionando como um disparador da imaginacao, teria a
funcdo de despertar os sentimentos e atos de modo inconsciente. O se nada mais é que, diante
do trabalho com a personagem, vocé se perguntar: “e se chover?”, “e se fulano chegar e eu
estiver chorando?”, “e se, de repente, comecar uma guerra civil na cidade?” Tal elemento ¢é
como um empuxe, produtor de imagens que estimula o subconsciente criador. Junto as
“circunstancias dadas”, contornos sociais, econdémicos e culturais da personagem, o “e se”
causa 0 impulso de sentimentos sinceros, proximos da vida do ator, crescendo

espontaneamente durante o processo.

A imaginacdo, por sua vez, estimulada pelo se, oferece a personagem pensamentos,
sentimentos, impulsos e atos, encarnados, convocando, simultaneamente, fatos sélidos como
coeréncia técnica ao convocar para a fisicalidade. Segundo ele, quando a acdo se repete,
consegue conservar em si as imagens escorregadias, as quais formariam uma série
ininterrupta, como um filme cinematografico. Tais imagens tornam vividas as circunstancias

por entre as quais NOS MOvVemaos COMO personagem.

As imagens, segundo Stanislavski (2012b), fixam com mais facilidade e firmeza na
memoria visual e podem ser evocadas a vontade, sendo interessante para o processo de
composicdo de cena e da personagem. O ator “deve sentir o desafio da agdo, tanto fisica,
quanto intelectualmente” (ibid., p. 103), porque a imaginacédo, segundo ele, é capaz de afetar
por reflexo, a natureza fisica, fazendo-a agir. Deve-se, segundo ele, pdr as sensacdes a prova
das questdes para produzir imagens vivas, para que estas possam convocar a atuacdo viva, ndo
mecanica, do ator. Podemos dizer que fazer questbes, em realidade, € método: se eu tenho
uma cena, na qual eu faco uma mulher pobre, em farrapos, pergunta-se, entdo: “quem é essa
mulher?”, “O que a traz ali?”, “Por que estd sozinha?”. Em sintonia com o autor, como

podemos acompanhar em campo, tais perguntas s&o um modo de criar essa outra vida no

papel.

Em A criagdo de um papel (2012a), Stanislavski elabora um estudo mais aprofundado
sobre os elementos criadores, colocando-os em funcdo da nogdo de agdo fisica, a qual
norteard muitas praticas teatrais até os dias de hoje. A acéo fisica, sendo um trabalho técnico a
partir da repeticdo do ato, imprescinde da circunstancia, contorno da personagem que,
pudemos verificar, curiosamente se transmuta ao longo do processo de criacdo. S@o as
circunstancias, como época, posicao social, sociocultural, que comp8em o modo de vida da

personagem; além do plano estético, com suas camadas, cendrio, producéo, musical.
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Para ele, ainda, € um plano externo que vai alimentando o material e a imaginacéo,
necessarios para alimentar o subconsciente de criacdo. Tal linha exterior de andlise, acessivel
a consciéncia, tem a funcdo de deixar livres os sentimentos, para que eles acontecam de modo
verdadeiro. Ele divide a circunstancia, desse modo, em circunstancias externas e
circunstancias internas, sendo a acao fisica um método que engajaria de modo intenso a vida

interior e vida exterior do papel.

Os fatos exteriores da peca, segundo o autor, fazem um elo necessario na cadeia
ininterrupta de vida. Quando os entendemos, eles sdo gravados intuitivamente na memoria,
influenciando na recepcdo e na absorcdo da peca, dando-nos uma realidade viva. Os fatos
exteriores compdem a personagem, interferindo na imaginacdo. A memdria dos fatos
exteriores e sua relagdo com acéo, convocando a vivéncia do ator, incita a imaginagdo. No
encontro com as circunstancias internas, eles séo transformados em fatores vivificantes,
capazes de criar uma existéncia que faz vibrar, cheia de multiplos significados. E assim que
multiplas melodias, vozes, entonacBes surgem junto com as imagens visuais, que deixam de

ser apenas imaginacao para se tornarem impulsos.

As circunstancias interiores, por sua vez, seriam a continuagdo do processo de infusédo
de vida no material acumulado a partir de uma imaginacéo ativa. O exterior, como objetos,
paredes, ar, ajudam a reforcar esse estado, o estado do “eu sou” (STANISLAVSKI, 2012a p.
44), que por sua vez devolve aos fatos uma realidade viva a partir da singularidade do ator.
Nesse estado, conhece-se o turbilhdo da vida, a partir da relagio com os outros e com a
prépria vida. Poderiamos dizer, entdo, que as circunstancias internas, como composicao entre
os fatos externos da peca, extravasam o limite entre o que se considera exterior e interior, na
relacdo muatua com os parceiros em cena. Com o tempo, diz Stanislavski (2012b),
aumentamos 0s meios de estimular o subconsciente, fazendo-os participar do processo de

criacdo, que se torna Unico para cada ator.

O objetivo, um dos elementos mais utilizados nas praticas teatrais até hoje, € um
disparador de processo vivo, diz o autor. O objetivo da personagem, 0 que a personagem quer
na trama ficticia, quando bem definido, delineia o fluxo da acdo, de modo que as emogdes
saltem em cena organicamente. Para tanto, 0s objetivos devem ser pessoais, tendo um vinculo
com a realidade mesma do ator, ao passo que analogos ao contorno da personagem; tipicos,
entretecidos no estofo do papel; criveis; ndo convencionais; criativos, possiveis de

transmissdo artistica; delineados e atraentes para emocionar e comover o ator, correspondendo
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ao corpo inteiro no papel; e serem ativos para impelir & frente, em impulsos. Em suma, assim
como as circunstancias dadas, o objetivo sustenta o novo pacto de realidade que o ator
estabelece com o mundo. Tal elemento teria a funcdo de exercer magnetismo no ator,
impulsionando-o a acdo. Segundo Stanislavski (2012b, p.161) “cada objetivo deve trazer
dentro de si, a semente da agdo.” O objetivo aguca a atividade, for¢a motriz, assim como os
impulsos engendram as nossas emocdes (STANISLAVSKI, 2012a). A partir dos objetivos,
continua ele, surtos de desejos, gestos visiveis, se exprimem pela acdo, fazendo pulsar a
entidade viva do papel: sdo como sinais, distribuidos por todo o caminho das aspiracGes

criadoras, direcionando o pacto ficcional e o contorno processual da personagem.

Ao aproximarmo-nos da pratica em campo, vemos que 0 objetivo é um elemento
genuino, na medida em que marcam o elo inseparavel entre ator e personagem. Sendo
disparador e efeito de uma agédo, produzem os gestos simples, teatrais e 0s pequenos impulsos.
Segundo Stanislavski (2012a), eles podem ser raciocinados, conscientes, emocionais,
inconscientes, espontaneos, intuitivos, selando a fronteira entre o que temos como
consciéncia, macropercepcdo (FERRACINI, 2010) e o que nos passa longe, como
micropercepcdo. O objetivo inconsciente, assim chamado pelo autor, conduz o ator por
intuicdo, despertando a forca do desejo de criar. Nesse caso, segundo ele, podemos apenas
aprender a ndo interferir na criatividade da natureza ou preparar o terreno, diz ele, procurando

meios de captar esses objetivos engendrados pelo desejo de criar. Seria, entdo, maneja-los.

As memdrias das emogdes, outro dos elementos de criacdo, aparecem como proposta
apenas em seu primeiro livro, posto que ele deixa de trabalhar com a imagem como conteido
fixo a ser acessado, trazendo a vivéncia proxima a acdo fisica. As forcas motivas e a acéo
fisica aparecem nas duas obras, sendo gque na ultima ele da énfase na fisicalidade, buscando a
materializacdo dos simples gestos e o plano exterior de trabalho com o corpo como via
preferencial a extrema interiorizacdo da personagem. Todos os elementos que compdem a
técnica tém como base as forgas inconscientes ao direcionar a cria¢do, enfatizando a dimensao
acidental como poténcia: uma sugestdo, um pensamento, um objeto familiar podem trazer o
ator em plena forca. Seria preciso manejar com as forcas criativas para melhor compor com o
aparelho criador (STANISLAVSKI, 2012a).

Ja 0 acesso as vivéncias, nesse caso, em uma dimensdo criativa da memoria é uma
espécie de sintese da memoria, mais condensada, compacta, substancial e cortante do que os

acontecimentos reais. E aquilo que, em nos, nos pega e que é capaz de movimentar a cena.
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Algo que age em nds, como memoria viva, habitada de outro modo, agora, em que os sentidos
do que se viveu sdo colocados em movimento. O tempo, sendo um espléndido filtro para as

lembrancas dolorosamente realistas, transmuta-se em poesia (STANISLAVSKI, 2012a).

Sobre a linha continua, outro elemento, ele diz o seguinte: o ator e o papel, ambos
vivem pelas linhas continuas relativamente ininterruptas, que alimentam sua conexao,
preenchendo a acdo de modo vivo. Poderiamos dizer, entdo, que a linha continua, sendo
corrente de objetivos mutéveis, é a dimensao microperceptiva do objetivo e da agdo, como um
processo de corporeidade (RESENDE et. al, 2017). A partir dessa linha fina, sintdnica, que
estabelecemos com a personagem, afinamos a nossa acdo a vida que emerge ali, segundo
Stanislavski (2012a), em uma infinita mudanca de objetos, circulos de atencdo, no plano da

realidade, da imaginacéo, nas lembrancas e nos sonhos com o futuro.

Os elementos criadores devem convergir, ainda, para o superobjetivo da trama,
potencializando o manancial criativo como uma “corrente interior da peca”, de modo a
produzir um estado de preensibilidade. A corrente interior da peca é a “continuidade” ou
“acdo direta”, que galvaniza as “unidades” e os “pequenos objetivos”, encaminhando-0s ao
superobjetivo. O superobjetivo nada mais é que um composto de linhas em uma mesma
direcdo, se fundindo em uma corrente principal, de modo que a a¢do néo seja descoordenada,
diz o autor. Como objetivo dos objetivos, o superobjetivo é a convergéncia de todos os
objetivos da partitura, abrangendo tudo, unidades maximas e minimas, ao passo que contém o
sentido intimo de todos os objetivos subordinados da peca. A criatividade, em Gltima analise,
seria 0 esforco constante do ator em direcdo ao superobjetivo, expressando-se pela “agédo
direta do papel” e constituindo-se como “obtencdo ativa do superobjetivo”.
(STANISLAVSKI, 2012a, p. 101). O acontecimento, termo usado pelo autor, muitas vezes
inconsciente, liga-se a uma linha direta de acdo, sendo que a prépria linha direta manifesta-se

inconscientemente.

Se h& um processo criativo que corre sobre uma exterioridade fisica, convocando a
experiéncia do ator no jogo com os proprios impulsos, vemos estabelecer uma relagdo de
corporeidade entre os objetivos, desejo da personagem-ator, a linha continua, como
continnum de impulsos e a agéo fisica, ato que se repete. Tal relacdo delineia uma experiéncia
gradual do corpo, dando-se em niveis, a partir do qual emergem os multiplos corpos outros:
um braco, um rosto, uma boca que crispa, em afeccdo. O objetivo e o0 subjetivo, corpo e alma,

dentro e fora sdo uma danca infinita em forma de forgas (GIL, 2004b).
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Em suma, Stanislavski nos mostra o sistema como pecas, pequenos empuxes, capazes
de mobilizar todas as outras: a entrada em um elemento criador acessa outro(s) elemento(s), e
esse acessa outro ainda, se fortalecendo mutuamente. O primeiro deles, a imaginacao, traz a
particula se, a partir da qual estabelecemos uma relacdo poética com a cena. O se imaginativo
tem a funcdo de encarnar os pensamentos, sentimentos, impulsos e atos no papel, numa
relagdo forjada com a ilusdo. A partir de entdo, vemos desenrolar a nossa frente uma série de
imagens, como forcas apolineo-dionisiacas (NIETZSCHE, 2005), com as quais 0 corpo, junto
com 0s outros elementos, comeca a jogar. Acrescentariamos que, nesse caso, a imaginacao €

imediatamente corpo, afetos, posto que seja devir, impulsionando a acéo teatral.

O plano externo da técnica, as circunstancias externas, historia e vida da personagem,
junto aos fatos e ocorréncias externos e internos criam uma cadeia ininterrupta de vida, em
que o imaginario faz a vida vibrar no papel. E uma experiéncia de um corpo-fora, como diz
Nancy (2015), galvanizado pelo teatro, entdo. Para tanto, poderiamos no processo teatral, a
partir de imagens visuais e imagens ritmicas, do som, produzir impulsos, trazendo o objetivo
como impulsdo de aderéncia do ator aos afetos que estdo em jogo como personagem. Nesse
caso, podemos verificar que o objetivo delineia o fluxo da acéo teatral.

2.3 Aces fisicas e devir
Lady MacBeth, personagem de Shakespeare, ao lavar as suas méos, depois de um

assassinato, as esfrega. Quanto mais o faz, mais coloca desejo em limpar-se do servico sujo. A
atriz, dando passagem a outros afetos, na intencdo de desfazer-se do sangue, intensifica o
gesto: esfrega as maos cada vez mais rapido, sob as aguas que correm. Elas, por sua vez, vao
ficando mais quentes e os rapidos movimentos vao intensificando mais o desejo de se
desfazer do acontecido: ela, porém, se sente mais culpada. A personagem vai surgindo, como
se tivesse autonomia sobre o proprio corpo da atriz, descolando-se parcialmente dela. A acédo
fisica de limpar as méos, o objetivo da personagem em limpar-se do ato criminoso, e a
vontade criadora da atriz cruzam-se como linhas, ndo havendo mais fronteira entre ela e a
personagem. As maos, nesse momento, atingem um limiar.

Na experiéncia de dissipacdo das fronteiras entre ator e personagem, tratar-se-ia de
efeitos-subjetividades que correm nas méos da personagem e, desse modo, no corpo inteiro da
atriz. Como se algo operasse, em uma corrente, corporeidade (RESENDE et al., 2017) em que

s6 é possivel falar, agora, de uma fronteira porosa entre realidade e ficgdo. E como se 0 jogo
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com a ficcdo autorizasse o corpo a se metamorfosear. Nesse caso, fric¢do. Fricgdo das maos,
umas nas outras, engendrando o desejo de criar, que ja ndo é mais do sujeito da razdo, mas do
sujeito da poténcia como a prépria autonomia do corpo em fazer-se outro. Os impulsos
criativos, por sua vez, partem desse lugar, no qual ndo ha dicotomias entre dentro e fora do
corpo, em transito. O corpo ndo é tangente quando acessado em sua fisicalidade, como nos
diria Stanislavski, mas apenas é fulguréncia, aparecendo e desaparecendo em sua dimensao de
devir. Apenas o tocamos, tangenciamos, rapidamente.

A partir das ac0es fisicas, o autor fala de uma tangéncia do corpo, que segundo ele é o
caminho para acessarmos o inconsciente da criacdo. Perguntamos: o corpo é tangente? Diante
da intangéncia do corpo, de uma experiéncia que nos escapa incessantemente, o diretor quer
estabelecer um sistema movel de acesso a um corpo sensivel no teatro (STANISLAVSKI,
2012b). Ele vai a fisicalidade: primando por esse caminho, contrario a interiorizacdo em
demasia na composi¢do da personagem, propde que os elementos criadores, entre 0 plano
interior e o exterior da técnica, sejam trabalhados intrinsecamente as acdes fisicas
(STANISLAVSKI, 2012a). Em A construcdo da personagem (STANISLAVSKI, 2014),
propGe a teoria como técnica em movimento: a acdo fisica deve despertar 0os impulsos
interiores e fixa-las pela repeticdo, passando necessariamente pelas for¢as do inconsciente. Ja
em A criac&o de um papel (STANISLAVSKI, 2012a), seu Gltimo trabalho, a agdo fisica toma
outros tons: o corpo em cena comega a tornar-se corporeidade, na medida em que a acdo fisica

é um ativador dos afetos entre o certo plano interior e exterior.

Segundo ele, é necessario agitar as forcas, despejando o estado interior e, também, as
sensacOes fisicas no papel. Ndo estamos falando de algo que pula para o exterior, como se
tivéssemos um dentro, ainda que se trate de vetores para fora. Mas das forcas como o fora,
que é transito afetivo na acdo. A vida fisica do papel e a vida espiritual, juntas, para o autor,
formam o senso de vida na peca e no papel, que se transmuta para o estado criativo. “0 ponto
principal ndo estd na ag¢do, propriamente, mas na evocagdo natural de impulsos para agir”
(STANISLAVSKI, 20124, p. 226). Assim, é necessario despertar impulsos para a acdo e fixa-
los pela repeticdo. Investindo no movimento, veriamos o engendramento de uma vida mais
verdadeira, continua. Quanto mais se respira a cena, como repeticdo do ato, mais forte se
torna essa linha e mais poderoso, também, o movimento e a vida que se passa ha cena.
Chamamos a linha ininterrupta das acOes fisicas, que se seguem na dinamica da experiéncia,
de “a linha do ser fisico” (ibid., p. 269). Quanto mais vezes se repete a sequéncia de acoes

fisicas, e desse modo, os estimulos para a acdo, mais aumentam os movimentos involuntarios.
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Cria-se a linha continua dos movimentos emocionais em uma correspondéncia total: nesse
momento ja ndo podemos distinguir onde comeca o ator e onde termina a personagem.
Fundindo-se, personagem e estado criador do ator, chega-se a um limite do corpo. N&o ha
dicotomia entre os contornos do papel e os afetos com os quais se trabalha, posto que devir,
mas uma experiéncia como limiares do corpo, sempre em processo, borrando a separacdo

entre o que se considera um “eu” do autor e o papel no script.

Diante da evanescéncia do corpo, a acao fisica surge, ademais, como a possibilidade
de fixar algo a partir da repeticdo. Seria necessario algo mais material, diante da experiéncia
que escapa, diz o autor. Diriamos, por nossa vez, que a acdo fisica fixa apenas a mecanica do
gesto, repetindo-o, ao passo que, em sua dimensdo de devir, se recria a cada repeticdo. O
impulso criador do ator néo fica absorvido nas agdes fisicas (STANISLAVSKI, 2012a), mas
antes pelas condicdes e circunstancias, que apresentam justificagdo para a vida no seu papel.
As linhas de acdes fisicas, diz ele, sdo necessarias para se decolar a regides mais elevadas,
posto que ndo possuimos nenhum meio direto de penetragdo no subconsciente. Nesse caso, a
Unica coisa que estd em nosso alcance é o terreno, lancando-nos nas agles fisicas. Elas
afetam, de maneira reflexa, nossos sentimentos em relacdo aos papéis, pois “se algam a uma
regido inacessivel a nossa consciéncia com o estimulo de iscas, estimulos. Estes sdo como as
ondas, afetam a intuicio e provocam ressonancias em nossos sentimentos”
(STANISLAVSKI, 2012a, p. 279).

A acdo fisica, percebemos ainda, esta engendrada no tempo singular entre o pensar e 0
agir, chegando a confundir o ato teatral e 0 pensamento ligeiramente raciocinado, na menor
distancia entre a intencdo e o gesto. Stanislavski (2012a) diz que o essencial ndo esta nessas
pequenas acdes realisticas, e sim em toda a sequéncia criativa que é efetivada gracas ao
impulso dado por essas acBes. A acdo fisica utilizada em cena obriga o ator a criar a partir dos
préprios impulsos, via analise minuciosa das forcas interiores da natureza criadora a partir do
exterior: “a acdo da natureza e o subconsciente é tdo sutil e profunda que a pessoa que esta

efetuando a criacdo ndo a percebe” (ibid., p. 282).

Podemos dizer que a acdo fisica forma uma imagem em repeticdo, que se dissipa, pois
a cada acdo é necessario que o0 ator a repita, a0 passo que sustenta uma experiéncia de
transicdo entre mundo interno e externo. O método, trabalhando com os impulsos, cria uma
entidade fisica do papel: “ele induz a agir, por meios normais e naturais, as mais sutis forcas

criativas da natureza, que nado estao sujeitas ao calculo”, diz o autor (ibid., p. 282). Porém, sdo
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forcas, acrescentamos, que permanecem como incompreensiveis, na medida em que o fazer
criativo sempre produz um indizivel, inomindvel da experiéncia, como diz Nietzsche (2005)
ao falar da embriaguez. Em que medida o corpo fisico seria tangente, entdo, a ndo ser em sua
condicdo de desaparecimento? No momento em que o ator se encontra com o papel, em um

movimento de espelho, ele j& o perde, descobrindo no gesto como abertura.

A acdo fisica, a partir de nosso encontro com o campo, em sua dimensdo de
externalizacdo, de projecdo no espago cénico, estabelece contornos entre sujeito e objeto,
sujeito e campo, singular e coletivo, favorecendo uma experiéncia de contagio sem a total
dissolucdo, pela sua dimensdo apolinea: ha uma mecanica no movimento que auxilia no
trabalho com as emocgGes. Porém, a acdo fisica sO pode ser um mecanismo de empuxe dos
processos afetivos, na medida em que conecta o que ele chama de plano interno e externo,
esgotando-se na técnica para emergir como devir. E, ademais, na dimens3o de repeticio das
acOes fisicas que vemos surgir algo novo, marcado por uma experiéncia de exterioridade,
como o fora, do qual fala Nancy (2015). E em sua materialidade, enquanto acontecimento
encarnado posto em movimento, que vemos a poténcia do processo criativo. Dentro e fora,
objetivo e subjetivo, no trabalho com a acédo fisica, € posto em questdo, pois atuar é fazer

passar a vida, os afetos, os impulsos.

Ao nos encontrarmos com essa dimensdo material do corpo como corporeidade, como
nos dizem Resende et. al. (2017), na materializacdo do movimento, perguntamos: como
extraimos as formas de forcas (GIL, 2004b)? Ou melhor, se a técnica em sua dimensdo
dionisiaca é conexdo, em alta poténcia criativa, dando-se em fluxo incessante, se desfazendo e
tomando forma, como nos aproximamos desse conjunto de forcas, de modo a rastred-lo a

partir de uma intervencdo na fisicalidade e a partir dela?

O método é como uma canoa para o corpo criativo, sendo que 0s elementos criativos,
como técnica, servem para o transportamento a um estado, a partir do qual se da a corrente de
impulsos. Se 0 autor pergunta como ativar processos inconscientes criativos, afirmamos o
impulso criativo enquanto acontecimento tragico. A partir da cartografia do corpo em campo,
vemos que é a propria poténcia do desejo, inconsciente, que é necessario acessar na pratica
das acOes fisicas e no fazer artistico. Em radicalidade, a vontade de criar em sua poténcia,

confunde-se com a erupg¢éo do gesto como devir em ato.
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Segundo Stanislavski (2012b), os impulsos criadores, por sua vez, levam a agdo, mas
ainda ndo sdo acdo. O impulso é um impeto interior, enquanto a acdo é certa satisfacdo,
exterior: 0s impulsos seriam a nossa motriz nos momentos de criacdo. Diriamos que 0s
contornos subjetivos delineados durante o processo de construcdo, em sua radicalidade, sdo
exteriores, pois 0 ator estd em constante contato com o espago, 0s objetos e 0 que o capta
como estimulo. As solucgdes cénicas, desse modo, vém constantemente do outro no exercicio
de troca. Tal abertura para o mundo, enquanto se desenha uma personagem, sdo vetores
ativos, que sustentam a acdo fisica. Desse modo, o impulso pediria, entdo, ndo uma acgédo
interior e outra exterior, mas abertura para o transito dos afetos negociados na agdo fisica.
Segundo o autor, no jogo com o outro, brotam toda sorte de ajustamentos afetivos em
complexidade de emog¢6es. Os impulsos devem nos pegar de surpresa, ao passo que devemos
estar prontos para modula-los, performatizando-os em dire¢do ao desconhecido. Em outras
palavras, dizemos que é um exercicio vibracional com a palavra, a voz, 0s parceiros em cena,
0s objetos ao redor e a plateia. Trata-se de uma vida em jogo preponderantemente ativa,

criando impulsos de modo autbnomo.

No trabalho com os impulsos, acrescentamos ainda, o ator € impelido a acéo interior e
exterior a0 mesmo tempo, de modo que a acdo cénica ndo é meramente mover-se ou
gesticular, mas fazer um trabalho genuino com os impulsos. Estes seriam, entdo, da
personagem ou da atriz? A acdo fisica, nesse caso, torna-se um artificio ou meio, borrando a
fronteira entre o dentro e o fora, ndo havendo separacdo entre artista e obra. A acdo é uma
relagdo com as forgcas que atravessam o corpo como vetores, decorrendo de uma sucessdo
ininterrupta de fatos, elementos, processos dependentes e independentes, direcionados a um

fim.

A principio, “a a¢cdo cénica ¢ o movimento da alma para o corpo, do centro para a
periferia, do interno para o externo, da coisa que o ator sente para a sua forma fisica”, diz
Stanislavski (2012a, p. 70). Embora ele nos mostre a possibilidade do acesso das emogdes
criadoras pela via fisica do corpo, ndo abandona a dimensdo interna da agdo fisica. O que
propusemos, por nossa vez, € que a agdo fisica seja radicalmente externa, na medida em que
trabalha com o incessante contato com o outro como fonte de criacdo. O interno, entdo, seria
dobra de fora, diz Ferracini (2010), como o externo por exceléncia. A vida, como forga de
propulséo e feita de constantes aspiragdes, provocando a agdo, consuma-se projetando sempre

para fora, diz Stanislavski (2012a). Como um vetor que retorna de sua projecédo, chega-nos
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como o outro, como alteridade absoluta, estrangeiro, sempre externo, no qual o outro é
acontecimento (LEVINAS, 1998). A funcdo do ator, portanto, seria sustentar a série
ininterrupta dos surtos de desejo, mantendo o como continuo tiroteio de pequenos e grandes
impulsos através do papel, para provocar a acdo e descarrega-la como imagens
(STANISLAVSKI, 2012a).

Se a acdo fisica, segundo o autor, aparece como possibilidade técnica, como
contrapartida do efémero, esquivo e inefavel do corpo, dizemos que ela também atravessa a 0
fazer do ator como uma transversal, para que os atos sejam absorvidos na vida fisica do papel.
Podemos dizer, ainda, que a funcdo da repeticdo € produzir e intensificar vetores como
fragmento de memoria, vivéncias, imprimindo na acgéo fisica pequenos gestos-limites, entre o
impulso e a acdo, como frémitos e vibragdo, como a cadeia ininterrupta de vida. Tal
inominavel da experiéncia trata, segundo Stanislavski (2012a), de radiagdes invisiveis da

vontade, a partir de sinais, signos e simbolos, os quais, podemos experienciar como Ato.

Gestos imprevisiveis, lampejos, faiscas, o0 processo criativo parece ficar mais
complexo a cada vez que nos aproximamos dele. O corpo do ator torna-se camadas em
movimento. Tracando uma linha imaginaria entre a propria vida e a vida da personagem como
via, a partir de repetices preenchidas de desejo, impulsiona-se as forgcas motoras em fungéo
da composicdo: os desejos criadores sdo finos como teias de aranha, unindo-se

incessantemente para formar uma pesada corda que age sobre os musculos, diz o autor.

Ao intensificarmos esse processo, continua, temos um efeito direto, imediato e
poderoso, que transmite algo a partir do contagio, que comunica uma espécie de calor, um
corpo em ebulicdo. Tal processo ininterrupto entre vida fisica e espiritual é chamada por
Stanislavski (2012a, p. 266), “a linha do ser fisico”, entrelacando os dois planos da vida de
um papel, interior e exterior. Quanto mais frequente eu sinto a fusdo das duas linhas, interior e
exterior, mais eu sinto, na acdo, os dois planos do papel. Sentar, ajeitar o cabelo, admirar as
proprias méos, estdo em entrelaco, de modo que vocé ja ndo pode saber onde comega o ator e

onde termina a personagem (Stanislavski, 2012b).

Em sintese, a esséncia da acdo fisica sdo as proprias forcas efetivadas por ela, dando-
se em impulsos encadeados em uma sequéncia criativa. O impulso criador do ator nao fica
absorvido na mecanicidade, mas se da pelas condigdes subjetivas que apresentam justificacdo

no movimento. Segundo o autor, tudo o que se extrai da experiéncia de vida e que desperta
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em ressonancia implora para ser manifestado nas acgdes fisicas: 0 corpo quer encontrar saidas
organicas para os problemas de cena. E no intangivel do corpo, que as imagens incessantes
criam-se como totalidade viva e, enguanto uma entidade fisica, de manancial disruptivo,
impelem o corpo a comecar de novo. Arriscariamos dizer, entdo, que a trama dos impulsos é
um plano de passagem, no qual o corpo faz um pacto singular com a realidade para devir em
ato (DELEUZE E GUATARRI, 1997), materializando-se nas camadas entre o ator e o plano

fisico em uma experiéncia limite.

2.4 O corpo-instante
Stanislavski (2012a), assim como Nietzsche (2005), quando este parte dos impulsos

apolineo-dionisiacos, diz que a natureza é dotada de forcas inconscientes e potencializadoras
da criacdo, sendo a grande produtora de vida. Segundo o diretor, quando o ator j& esgotou
todas as vias e métodos, chega a um limite além do qual a consciéncia humana ndo pode
estender-se. Comeca, entdo, o reino do inconsciente, da intuicdo, que ndo € acessivel as
formulac@es racionais, mas a certa natureza-artista. Sondar as camadas de um papel, entdo, sO

poderia ser feito com o auxilio da natureza.

Como se poderia atingir uma alma tdo complexa quanto a de Hamlet? Como
poderiamos sondar um processo criativo, no qual um gesto, uma personagem, uma figura
surge a partir desse lugar potente de atuacéo, atravessada pelas forgas criativas inconscientes?
Stanislavski (2012b), ao considerar que o inefavel sé pode ser acessivel a uma intuicéo
criadora inconsciente, vai desenvolver um trabalho de modo a aproximar o ator, por meio da
técnica, da experimentacdo do papel a partir de um processo organico, baseado na veracidade
das emocOes e impulsos inesperados. A atuagdo, quando se aproxima das forgas
inconscientes, conduziria o ator. O método seria um modo de catalisar os estados emocionais,
gerando picos criativos. Para tanto, seria preciso intensificar o processo de viver o papel,

criando estimulos e ajustamentos entre o que se passaria como consciente e inconsciente?.

Na intensificacdo das forcas, a natureza-artista pressupde, na ativacdo do inconsciente

criador, o engendramento e a vontade de criar. A vontade intensificada e a técnica

> N&o temos, assim como 0s termos inconsciente, supraconsciente, subconsciente e superconsciente, o
significado da nogdo de consciente para Stanislavski. Desse modo, aproximaremos a nogdo de consciente,
utilizada por Stanislavski, da nocéo de consciéncia para Nietzsche, quando ele a relaciona ao dionisiaco como
suspensao.
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participariam ativamente da criatividade: “na fornalha flamejante das paixdes humanas, tudo
que for trivial, raso, € consumido. SO perduram os elementos fundamentais, organicos, da
natureza criadora do ator” (ibid., p. 100). Assim, as for¢as mais profundas do inconsciente se
abririam, se apossando de nds, sempre que algum estimulo o comanda, encarnado na técnica
levada ao limite. O terreno estd preparado para 0 processo subconsciente da natureza
(STANISLAVSKI, 2012b). A partitura, sendo estrutura fixa, arredonda-se a intensificagéo do
sentimento, que se derramaria entre a vida exterior e a interior da personagem. Teriamos,
desse modo, que planejar um fio longo no qual a paixao possa se desenvolver e entender as
suas partes, elaborando um esquema, uma tela, na qual as emocdes possam bordar seus
tracados complexos, diz ele. Em mdltiplas camadas, a partitura, na intensidade da atuacéo,
impregna cada particula do ator, de modo que o gesto se da fora do alcance da consciéncia:

O meu brago, inconscientemente, fez uma espécie de movimento que sem davida

estava exatamente certo. Ou seré que foi certo porque eu ndo tive tempo de pensar

no gesto, e fui impelido a fazé-lo por um impulso interior direto? Seria inGtil

recordar um gesto inconsciente desse e tentar fixa-lo na memoria. Ele jamais se
repetira, ou entdo serd espontaneo, inconsciente. [STANISLAVISKI, 20123, p. 118]

A natureza criadora, segundo o autor, teria a mesma relacdo da gramatica com a
poesia: 0 material pode assumir forma artistica a partir de certa ordem, possibilitando levar a
criacdo a um limiar do subconsciente. Nesse limiar, teriamos gestos mais auténticos, fazendo
da fisicalidade e da partitura vias para um redobrar das forgas que inflamam a criagé&o.
Vislumbramos, nesse caso, um corpo que dobra sobre si na experiéncia teatral (FERRACINI,
2010).

Tal corpo trata do limiar como um lugar ao qual se chega de modo a produzir um
trabalho a partir das forcas da vida, chegando-nos em sua radicalidade fugidia. Stanislavski,
ainda, ao dizer das forgas inconscientes como base do processo criativo, fala de um corpo que
se apropria da repeticdo dos movimentos, ao passo que recusa 0s gestos mecéanicos, de modo

que algo o chegue, entdo, como transformacGes na encarnacao do papel.

Entendemos, assim, que falamos de um lugar dificil de nomear, pois é um lugar
préprio de passagem, transitoriedade dos corpos como devir, como nos diriam Nietzsche
(2005) e Deleuze e Guattari (1997). O que se passa é um jogo de forcas, de efeitos-
subjetividades no corpo em sua materialidade artistica (RESENDE et al. (2017). O corpo do
ator é tomado como suporte das forcas da vida, em uma conformagdo intensiva em jogo com
0s outros atores e em jogo no proprio corpo. Antes do limiar do subconsciente, segundo

Stanislavski (2012a), os sentimentos sdo verossimeis, entendiveis ao pensarmos, mas depois,
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sinceridade de emoc0es, indiziveis. Aquém, temos s6 uma fantasia limitada, sendo que além,
uma imaginacdo maior, algo que excede certo numero de imagens fixas. Deste lado, a
liberdade € cerceada pela razéo e convencdes; do lado de 1, é atrevida, voluntariosa, ativa, em
certa suspensdo da consciéncia, que faz a acdo ser diferente a cada vez que se repete: “as
vezes a corrente do subconsciente mal toca o ator e logo se retrai. Outras envolve-lhe todo ser,
levando-o para as profundezas até que, afinal, joga-0 de novo a costa da consciéncia”, diz
Stanislavski (2012b, p. 336).

Trata-se nesta pesquisa de um objeto que ndo se conforma a forma e nem se esgota ao
dizermos sobre ele, pois é da dimensdo da experiéncia artistica, iSso que ndo se esgota na
palavra, mas impulsiona o gesto infinitamente. Em sintese, vislumbramos um ethos ao
intentar promover o que é disruptivo para o sujeito na experiéncia de arte, pois tal ethos
afirma um entre-dois na experiéncia de dissolucdo. A criacdo, a partir de Stanislavski, é a
sustentacdo de uma sequéncia criativa como linha, que é efetivada na em uma experimentacédo
com os impulsos. Tal feito trata de uma analise interior e exterior, sempre simultaneas, como

transito, formando e se desformando nas linhas do papel.

Como aparéncia da aparéncia, efeito do incessante vir a ser no espaco-tempo, segundo
Nietzsche (2005), as formas de forcas (GIL, 2004b) possibilitam a passagem do gesto a partir
da producédo incessante de imagens ao transmutar o éxtase dionisiaco em similes apolineos.
Desse modo, inferimos entdo que ha sempre uma extracao do apolineo a partir da fisicalidade
em funcéo da erupcdo dos impulsos. Porém, o que se presentifica® como potencial na acio
fisica é a capacidade de repetirmos um gesto simples que ja deixou de ser mecanico, ou até
mesmo extraido em suas forcgas, Tal experiéncia é afirmada na relacdo ator-personagem como

devir.

2.5 Acdo e repeticdo: o ato como acontecimento
Na operacdo de Devir, segundo Nietzsche (2005), h4 sempre algo ndo-simbolizavel.

Tal experiéncia trata de um corpo limite (FERRACINI, 2013), para o qual uma experiéncia
chega. Em uma experimentacdo com a variacdo das velocidades na acéo fisica, teriamos o ato
teatral em sua dimensdo de transito, que chamaremos aqui de um ato do ato, ato como efeito

do ato teatral.

* Aproximamos o termo presentificacdo das forcas do presente tomadas como acontecimento em Levinas (1998).
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Os elementos criadores de Stanislavski, a acdo fisica e o objetivo estabelecem, juntos,
um gatilho ficcional entre ator e personagem, criando uma zona de indiferenciagio
(DELEUZE E GUATTARI, 1997) entre as partes, dissolvendo o ator no papel e o papel no
ator: ambos s@o devorados um pelo outro. Os elementos criadores funcionam como empuxe
do processo subjetivo, enquanto as acdes fisicas funcionam como catalisadores, pequenas
alavancas, intensificando a acéo e vetorizando a agdo para fora, em extroversdo, ao passo que
0 impulso se engendra entre intencdo e ato, em gradual subida para um limite intensivo. O
corpo no limite, assim, aparece como condi¢do para a criacdo porque € intensidade. Podemos
criar corpos intensivos sempre inventando novos limites, velocidades, temperaturas, jogando

com 0 espaco cénico.

A partir da excitacdo, operando por contdgio entre as distintas regides do corpo
(NANCY, 2015), algo acontece e que chamariamos, entdo, como corpo em cena, a0 romper
parcialmente com o ator: algo do inefavel, pedindo uma linguagem outra, como ebuli¢des
trdgicas. Em uma experiéncia de presenca, tempo presente aberto a construcdo de outras
temporalidades, impulsos se singularizam recobrindo a realidade com o véu do sonho e da
ficcdo (NIETZSCHE, 2005), de modo que as imagens descarregadas, como infinita

fecundidade de mundo, expressam-se como gestualidade no corpo.

Na unido entre os deuses gregos, a imagem é levada ao limite, esgotando-se, de modo
que temos sempre um indizivel, buscando novo mundo como intensidade. Em coemergéncia,
as forgas apolineas e dionisiacas crescem com impeto e alcancam um mais além dos efeitos
artisticos apolineos: levando a imagem ao limite, ela nega a si mesma e abre-se em
dissolucdo. A palavra, marcada pelo indizivel, sempre quer ser simbolizada no corpo, em um
inalcancavel do pensamento, incitando o inaudito. E um corpo que, na repeticio do ato, se faz

ato como Vontade.

Ao tentarmos, paradoxalmente, tangenciar um corpo intensivo, sendo ele intangivel,
chegamos a um limite. O esgotamento dos impulsos, na experiéncia, faz emergir o ato do ato,
acao do corpo em ato, que é efeito e causa do proprio ato que se sustenta: € o corpo-ato. O
corpo em ato, efeito do ato que se repete, é ato-acdo, carregando nele a propria poténcia de
agir. O ato que é acdo, é o pleonasmo da agdo, sendo a atuagdo em sua maxima poténcia, a
acao do ato. O ato que age produz outro corpo, que ndo é nem a do ator nem o da personagem.
E um corpo no pleonasmo do corpo: um ato em acdo. E esse ato em acio que tem a poténcia

de criar. Ato-agdo é a acdo de um ato. Se um ato ja é uma acdo, entdo falamos da a¢do de uma
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acao, como duplicacdo do ato. Os impulsos, por sua vez, ndo sendo ainda a¢do, mas producao
de imagem, um enlace dentro e fora, sendo o objetivo, um conector artificial com outro
mundo, sempre ficcional. Como ato outro, surge um corpo estranho, que vibra, das afeccdes,
que ¢ efeitos-subjetividades (RESENDE et al., 2017).
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3. ESGOTAMENTO E CRIACAO

3.1 Ato e alteridade
A acdo fisica é proposta, como técnica disparadora, de um corpo intensivo no jogo

cénico. Seria ela possibilidade de abertura a um corpo instantaneo, que irrompe em cena como
um gesto absolutamente novo. Nas palavras de Stanislavski (2012a), seria uma via de acesso
as forgas inconscientes de cria¢do a partir de um modo de evocacdo natural dos impulsos para
agir, despertando-os e fixando-os a partir da repeticdo. Investindo no movimento, na repeticdo
do ato, outra vida seria engendrada, aumentando os movimentos involuntarios. A acgéo fisica
seria, ainda, uma materialidade possivel, segundo ele, tendo como direcdo a efetivacdo de
uma sequéncia, linha criativa, nos impulsos catalisados ao agir. Entre inconsciente, emocdes e
acdo, haveria um ponto em que ator e estado criador se fundem. Diriamos, entdo, de um

limite, em experiéncia tragica de dissolucdo, em que a linha entre ator e personagem se borra.

Tal agdo, ainda, convocando-nos necessariamente a outra relacdo com o espaco, requer
sempre um vinculo com imagens a serem desenvolvidas, diz o autor. Para Stanislavski
(2012b), é a partir da imagem, da producdo intencional de imagens quase-visuais na relacao
com o0s outros elementos criativos do sistema, que o corpo do ator transforma o movimento
em ritmo, vetorizando para fora, ao descolar-se de um suposto interior emocional. A producéo
incessante de imagens, podemos ver, € somente parte do processo em direcdo a um corpo
mais espontaneo. A acdo fisica, junto a imaginacdo, dando-se como acdo e recepgao
simultaneas, exerce um movimento. Segundo Ferracini (2013), a acéo fisica, surgindo em um
hiato de tempo, tem o grau de abertura para 0 mundo como a propria poténcia, tendo um
ponto de desvio, uma fissura em sua géstica. Como fenda, ela seria isso que se lanca para fora
no espaco, dando-se em um limite intensivo em que o lugar de chegada se confunde com
sujeito da experiéncia. E a partir da intensidade encadeada na acio, a qual retorce o corpo
desde o a&mago, segundo o autor, que um ato como fissura poderia emergir como

corporeidade.

O gesto, por sua vez, quando o extraimos de Nietzsche (2005), ndo seria um querer
intencional, previamente pensado e executado pelo agente, e sim algo da Vontade tragica,
sempre presente e extravasando um quantum de energia associada a propria dimenséo da vida,
sendo a sua poténcia (para além de suas conotacdes fisicas) um transbordamento marcado

pela multiplicidade e o confronto de diferentes impulsos que buscam afirmar-se em ato e que,
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devido a configuracdo de suas forcas, ndo se conformam & nocdo de causalidade e
previsibilidade da agé&o.

O corpo na experiéncia de arte € sempre um corpo que ndo aguenta mais, segundo
Lapoujade (2002), marcando um limite, um corte ontoldgico, na experiéncia. Esse corpo
estético confunde-se com as forcas do contemporaneo, diante das quais o corpo também néo
aguenta mais sofrer de um agente da disciplina. Tal é esse corpo que grita o seu ultimo nivel
como condigdo de ser corpo, para entdo, em abertura, levantar-se como um ato liberado do
sujeito, dissolucdo com o outro na alteridade. As metodologias, mirando processos de
alterizacdo, miram um gesto sublime. Convocando o corpo em seus distintos niveis, e em
radicalidade, a habitar um limite na invencdo de novas saidas. Em meio a um ininterrupto “vir
a ser no tempo, espago ¢ causalidade” (NIETZSCHE, 2003, p.6), em simultanea construcéo e
destruicdo de imagens, veriamos esse corpo ganhar novas velocidades, efetivado no tempo

presente e aberto a construcao de outras temporalidades.

No movimento incessante com a imagem, sempre uma nova representacdo e
possibilidade de gestos sdo geradas, e com ele um sujeito (NIETZSCHE, 1992, p. 39). O
corpo intensivo € isso que, na vontade de poténcia, encontra a imagem em seu limite, ao
mesmo tempo em que se despedaca. Tal jogo se daria, assim como afirma José Gil (2004b) ao
falar da abertura do corpo, em certa suspensdo da consciéncia, entre intensidade e forma,

transbordando em uma série ininterrupta dos pequenos impulsos.

A acdo fisica em Jerzy Grotowski (1992), em certo momento de seu processo criativo
a partir dos impulsos, fala de um ato total. Marcando uma inseparabilidade entre mente e
corpo, de uma atitude em relagdo ao mundo, seria um momento de &pice na acdo, onde tudo
se converte em um todo. Longe das praticas introspectivas, ele se daria como efeito de
associagOes carnais, dos impulsos vivos, de modo que eu ndo mais ajo, mas isso me age. A
acao fisica, para ele, seria as forcas elementares do corpo orientadas ao outro, como escutar,
olhar ou agir, em direcdo as potencialidades do encontro. Constituindo o que Grotowski
(2001) chama de um trabalho sobre si, 0 ato vem compor um processo de fazer-se sujeito,

agindo para ser agido. De outro modo, eu ajo para que algo desconhecido possa agir em mim.

A subjetividade que se processa a partir da proposta de acdo em Stanislavski e
Grotowski diz da producéo de um sujeito no limite intensivo, em que o corpo fisico, aléem de

fazer-se como uma espécie de plataforma de limiares, convoca-nos a reinventar o método, 0s
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procedimentos e termos todo o tempo, 0 seu uso, € 0 proprio percurso da agdo. Grotowski
(1992) afirma, além das acdes fisicas, 0 esgotamento como via para quebrar os blogqueios
organicos regidos pela organizacdo dos 6rgdos internos, que conclama-nos a paralisia, rotina e
conservacao e alcancar uma vitalidade outra. Elevariamos a repeticdo da acéo até certo ponto
que em que a racionalizagdo deixe de exercer uma ordem extrema e 0 COrpo Se engaje numa
energia outra para além do cansago. Nesse curto espaco de tempo, em que eu repito a acéo,
agora com outra intensidade algo se esgota, para que outra coisa se dé. Um isso
incompreensivel se eleva como acdo, dando-se como um turbilhdo no corpo fisico, em uma

experiéncia que so é possivel dar conta a posteriori: outro de mim em ato, passou.

Se 0 ato é inesperado, eu ja ndo tenho mais controle da experiéncia, pois nao é
possivel controlar o que € da dimensdo do devir. Porém, é nessa relacdo que é de alteridade,
do que se passa entre eu e 0 outro como diferenca, que poderia surgir algo surpreendente, diz
Levinas (1998). Em radicalidade, o outro é a propria alteridade, diz o autor, pois € somente na
relacdo com ele que podemos vislumbrar o inesperado que me visita, que age em mim ou me
age. E algo que nos chega, cuja existéncia mesma é feita de alteridade. Refratério a toda luz, o
ato como acontecimento é uma experiéncia de presenca, porque o futuro do ato como
alteridade ndo pode ser assumido, pois ndo esta para a pessoa. 1sso porque o acontecimento é
um intervalo de tempo, de margem cada vez mais insignificante e infinita, em que a alteridade
é nada mais que a invasdo do futuro no presente, em que o presente sobre o futuro ndo é de

um sujeito sé, agido por um agente.

Em tal relacdo haveria, ainda, uma experiéncia transitiva na comunicagdo estranha
com o outro que possibilita uma obra de existir. Eu ocupo-me de mim nessa obra, como um
sujeito da acdo, dando materialidade aos processos de subjetivacdo: ocupar-se de si é a propria
materialidade da subjetividade (LEVINAS, 1998), de modo que essa materialidade possibilite
as condicgOes para a alteridade. A materialidade acompanha o surgimento do sujeito, trazendo
certa concretude ao acontecimento, posto que as relacdes ontologicas ndo sdo desencarnadas.
Ainda assim, eu ndo alcango o acontecimento nem posso organizar o ato quando ele me
chega, muito menos escolher permanecer eu mesmo diante do que se anuncia: trata-se de uma
experiéncia que flerta com algo de intoleravel, diz o autor. Porém, é enquanto eu me faco
sujeito nessa estranheza, que posso acolher o inesperado e me fazer sujeito da experiéncia,
ainda que eu ndo seja o sujeito do que me age. E, nesse caso, como fazer método diante do

intoleravel outro? E nesse sentido que o cuidado com o método e também, o cuidado como
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método, atuando na linha ténue da indiferenciacdo entre eu e o outro, como algo que nos age,

nos diferencia, se faz necessario.

Para Nietzsche (2005) h& sempre um resto, inassimilavel, no vir a ser. Tal
incognoscivel seria o produto do préprio vir a ser no jogo da imagem como similes apolineos.
No préprio vir a ser outro, ao ocupar-me de mim, eu me estranho, me desconheco. A imagem,
a cada momento, variando com a posic¢éo do simbolo, convoca outros sentidos, outro modo de
desejar e lidar com os limites. H& na experiéncia limite da agdo fisica, um incessante vir a ser
em imagens, em que a acdo é convocada a extingdo de si propria na relacdo com o outro.
Dizemos entdo que, trata—se de uma experiéncia na dimensdo do impossivel, pois para haver

um novo ato como repeticao, outro ato ja se esgotou.

A experiéncia de alteridade, entdo, sempre nos convocaria a uma de risco diante do
que faz ato em mim, do que me atifica, posto que o corpo do ator seja 0 seu proprio material,
encarnado, sem distdncia do que ele mesmo é. Trata-se de uma teatralidade, de uma
pincelada, que é desenhada na propria pele, encarnando-o e convocando a habitar um
territorio movedico que resvala no intoleravel do acontecimento. Segundo Nancy (2015), o
instrumento do ator € o seu proprio corpo, fazendo masica com ele. O ator faz musica com o
corpo e o corpo faz masica com o ator. Seria 0 corpo do ator uma alma em acordedo,
trompete, viola de fole, que para ser proprio s6 pode ser estranho. Sou eu em minhas proprias
costas, as vésperas de chegar ao meu corpo, que me desconcerta, opaca, ofusca, impulsiona,
repulsa o que nele, paradoxalmente aumenta a poténcia de vida e/ou o engole, numa
embocada antropofagica. O insustentavel que nessa experiéncia convoca o corpo é aquilo que
ele também dejeta. Sdo excessos dos processos de assimilacdo da vida, que ele ndo quer ver,

nem sentir: a alma impGe siléncio a uma parte do corpo a qual ela é a propria forma.

Na vizinhanga com o teatro, em experiéncia singular e encarnada no corpo que s
pode performar, o acontecimento nos desloca e assinala o risco. Devém-se objeto, operando
por tracos, em uma zona de indiscernibilidade com ele. Devém-se personagem, devém-se
analista, em uma oscilac@o do corpo na condicao de sujeito e objeto diante do outro, em que 0
acontecimento nos escapa, para além ou aquém de nossa experiéncia.

Em um dos casos, é minha vida que me parece fragil demais para mim, que escapa
num ponto tornado presente numa relagdo determinavel comigo. No outro caso, sou
eu que sou fraco demais para a vida, a vida é grande demais para mim, langando por
toda a parte suas singularidades, sem relagdo comigo nem com um momento

determinavel como presente, salvo com o instante impessoal que se desdobra em
ainda-futuro e ja-passado. [DELEUZE, 2000, p. 177-8]
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Tal experiéncia convoca a produgdo de imagens no corpo através dos movimentos, na
relacdo intensiva e reciproca entre imagem, cédigos e movimentos corporais. Um intervalo,
como forma de forcas, localizado, confunde-se com o corpo inteiro (GIL, 2004b). O
imperceptivel confunde-se com o contorno de uma auséncia, espacos intervalares ainda ndo
inscritos na linguagem. O risco diante de processos de alterizagdo nos aparece como
proporcional & propria abertura necessaria para a producdo radical de outra existéncia, que
retorce todo o corpo. Na clinica, uma parte mutilada do corpo chega a linguagem, quase se
confundindo com ela, diz Gil (2004b), performatizando um descompasso entre o que se diz, 0
que se da a ver e o que se age. E a operagdo de um corpo espectral, em inferéncia direta na
consciéncia de corpo, responsavel pelo estado de vigilia, pertencendo a um inconsciente do

corpo real ou corpo intensivo.

Em outras palavras, ao falarmos de corpo, dizemos que arte e clinica se tocam na
resisténcia como aquilo que resiste em mim e me faz agir como possivel potencial
(ZOURABICHVILI, 2000) Resistir, nesse caso, € uma estranha abertura ao que me é
estrangeiro, até mesmo como parte sileciada do corpo. O gesto, por vezes, pode ser aquele que
nunca se deu, como tumor, fazendo do ato um gozo sem levante, sem alteridade, sem

acontecimento.

Os impulsos, ainda, quando manejados no corpo do ator, devem ser destinados a um
fim do processo (RICHARDS, 2014). Os impulsos s6 podem encarnar um processo criativo
sem estilhagar-se, quando bem canalizados, destinados a um fim no processo (RICHARDS,
2014).

3.2 O esgotamento grotowskiano e o ato total
Peter Brook, ao falar de Grotowski, diz que o trabalho do polonés é assinado por um

gesto que é cruel para si mesmo (apud GROTOWSKI, 1992). Para Grotowski, a esséncia do
teatro € o encontro. No encontro, 0 homem realiza um ato de autorrevelacdo, estabelecendo
contato consigo mesmo: um confronto que envolve todo o seu ser. Diante da palavra,
engendrada pelas reacfes e impulsos humanos, coloca-se em movimento certa maquinaria,
possibilitando uma abertura a realizar-se em ato no encontro. O teatro € a experiéncia que
adquirimos quando nos abrimos para o0s outros, quando nos confrontamos com eles para nos
compreendermos melhor, num sentido elementar do humano: é na nossa diferenca que o

encontro constitui 0 contexto historico: se tentamos separd-la do encontro, sublinha-la e
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acentua-la, descoladamente, perdemos a experiéncia, diz o autor. E na peca O principe
constante, que, segundo Brook (apud GROTOWSKI, 1992), Grotowski ira transcender o ato
tragico, de modo que o éxtase do principe, seu sofrimento, é suportado e transmutado por

meio de um ato de amor.

O que se aponta parece se apontar no comego de seu percurso é o que ele chama de
“gesto significativo” (GROTOWSKI, 1992, p. 15), o qual ndo seria um gesto comum, mas
uma “unidade elementar de expressdo” em dire¢do a “quintesséncia dos simbolos” (ibid., p.
16). Para tanto, seria necessario “violar o organismo vivo” (ibid., p. 21), expondo o sujeito a
um excesso ultrajante, fazendo-o retornar a uma experiéncia mitica concreta, em que a
articulacdo psicofisica particular do ator é posta em relacdo aos simbolos nas formas
esqueléticas da acdo do papel. Nesse caso, o corpo do ator deveria ser preparado como um

instrumento capaz de criar um ato espiritual.

Em 1964, no entanto, ainda vé o corpo como empecilho para ele mesmo: anulando-o,
queimando-o, oferecendo-o em sacrificio para liberar as forgas. O “ator santo” era a mira de
uma “técnica indutiva”, de eliminagdo, sendo gque o “ator cortesdo” visava um acumulo de
habilidades. O ator santo deveria liberar os impulsos que estdo no limite entre sonho e
realidade, em uma linguagem de sons. E ser capaz, ainda, de produzir reflexos sonoros téo
rapidamente, que o pensamento ndo pudesse ter tempo de intervir. Isso se daria em certa

relacdo trabalhada entre pensamento e impulso, num processo de “autopenetracdo”
(GROTOWSKI, 1992, p. 30).

Buscando o que se gueria, encontra-se outra coisa, diz Tatiana Motta Lima (2012) ao
trazer-nos a experiéncia de Grotowski em O principe constante. Foi no encontro com Cieslak
que o autor fundou o ato total, da crueldade de Artaud. A partir desse trabalho, ele se
reposiciona em relacdo ao corpo, de modo que esse deixa de ser o que deve ser anulado e
ganha positividade a partir da organicidade e da consciéncia organica. Tal experiéncia foi tdo
intensa que mudou todo o direcionamento de seu trabalho: os processos realizados com a peca
colocavam a experiéncia realizada em um lugar fronteirico entre o que reconhecemos como
teatro, trabalho do ator, e 0o que foge a essa configuracdo, diz a autora. A partir desse
momento, ele comeca a deixar de ser diretor, construindo a sua saida e investindo em um
método que pudesse ser experimentado fora das fronteiras do que se chamava teatro. Em
efeito, direciona-se também a um esgarcamento das fronteiras teatrais para um ator que nédo

mais o fosse: um ator que deixa de ser ator.
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A partir desse momento, 0 corpo ganha um novo estatuto, vindo a ser Ato Total. Se
antes, o corpo do ator-cortesdo era apresentado como habil, repleto de arsenais e truques, e 0
do ator-santo foi tomado como um corpo anulado, inexistente, queimado, o Ato total vem
propor um novo modo de conduzir a experiéncia, diz Motta-Lima (2012). O corpo do ator-
santo era a busca de eliminar os bloqueios e resisténcias que impediriam os impulsos
interiores de emergir em uma reacdo ao exterior: a relagdo com o mundo fisico era sempre
desagradavel, como se o erotismo ou a fisicalidade ndo fosse aceitavel, diz ela. O aspecto
corporal era sempre um empecilho, de modo que deveria ser subjugado pelo espirito,
santificado. Aqui, era no anulamento do corpo que o ator permitia a liberagdo dos impulsos

psiquicos. Porém, esse modo era dualista e maniqueista.

O ato total, cunhado a partir desse processo com a peca, e reposicionando 0 corpo no
percurso de Grotowski, propde-se como superacdo dessa dualidade (FLASZEN apud
MOTTA-LIMA, 2012). Envolvendo uma série de processos, foi a possibilidade de dar
positividade ao corpo, associando fisico, bioldgico, instintivo, com o campo espiritual.
Constituia-se, o ato total, de uma superacdo do conflito entre corpo e alma, intelecto e
sentimentos (GROTOWSKI, 1992). Seria, ainda, um desnudar-se, sendo degrau para o apice
do organismo do ator, em que consciéncia e instintos estdo reunidos. Em uma Unica reacéo,
materializado no impulso, o ato total traz em si uma atitude em relacdo ao mundo, em que 0
ator descobre-se em camadas, desde a bioldgica e instintiva, para chegar ao pensamento pela
consciéncia, a um apice onde tudo se converte em um todo. O ato total é um ato, antes, de

doacdo, em que eu preciso do outro para transgredir os limites de mim mesmo.

Na experiéncia do ator, segundo Grotowski (1992), tudo esta suspenso por um fio.
Cieslak e Grotowski, aqui, transcendem a relacdo ator-diretor para 0 acesso a uma experiéncia
mistica, similar & xamanica. Em seu devir, tal processo de desvelamento, de desintegracdo da
prépria mascara psiquica, convoca ao caminho progressivo das mascaras superficiais as
camadas mais profundas, subconscientes e arquetipicas. No apice da experiéncia, haveria a
experiéncia de transiluminacdo-éxtase do ator. Dizia que esse fendbmeno era raro, pois
raramente podemos ser auténticos, mas que era palpavel no ato de amor. Isso se dava no

teatro, mas podia ser verificado na vida cotidiana, entre o ato de amor e 0 gozo.

Segundo ele, ainda, no trabalho de Stanislavski, as camadas psiquicas dos atores
estavam engajadas em apenas um primeiro nivel de profundidade, em que o ator procurava

possibilidades de sua personalidade como resposta a estimulagfes exteriores, fixando tais
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possibilidades em signos. No trabalho com Cieslak, ele acaba por trabalhar com a memodria,
dimensdo do trabalho que Stanislavski deixa de lado, e faz do processo com Cieslak um
encontro/ato amoroso atraves dos impulsos e acGes fisicas de um momento rememorado. O
objetivo ndo era recuperar um momento, pela lembranca, mas convocar o que havia se
passado ali em nivel psicofisico, energético. Assim, a memoria psicofisica localizada na
adolescéncia do ator era atualizada atraves de um trabalho minucioso sobre as agfes e
impulsos. O corpo, aqui, ndo é mais rejeitado pelo ator, mas visto como porta e via, de modo

que as palavras se colocavam em fluxo, sobre o riacho da lembranca dos impulsos do corpo.

Foi a partir desse trabalho que surgiu a nocdo de encontro como um nascimento duplo
compartilhado (GROTOWSKI, 1992), em que a partir da confianca e da exploracdo dos
extremos das possibilidades, o desenvolvimento comum transforma-se em revelagdo: é a total

aceitacdo de um ser humano por outro.

A partir da “via negativa”, como meio de erradicacdo de bloqueios, a partir de um
processo organico, teriamos um justo “lapso de tempo entre impulso interior e rea¢do exterior,
de modo que o impulso se torna ja uma reagdo exterior” (GROTOWSKI, 1992, p. 15), como
um ato exterior de partida numa disposicdo passiva da mente. Trata-se de um impulso e agédo
concomitantes, em que 0 corpo queima e desvanece para que haja os impulsos invisiveis.
Grotowski (1992) chama tal via de via negativa, ndo sendo uma colecdo de técnicas, mas
eliminacdo de gestos mecanizados. Segundo ele, a concentracdo, confianca e absorcdo da
técnica ndo sdo um trabalho voluntério, mas trata, antes, de certa disposicéo passiva da mente

para realizar um trabalho ativo.

O esgotamento, técnica teatral que intervém na relacdo pensamento-impulso, no
comeco da carreira de Grotowski (1992), implica em aniquilar, eliminar suas resisténcias do
corpo. Assim, a exaustdo seria um meio para quebrar a resisténcia da mente. Em
contrapartida, era necessario eliminar o cansaco, a fadiga — ainda que esta marcasse, por
vezes, um processo de entrega. Ademais, 0 esgotamento seria apenas um exercicio para fazer

esboco, antes do delineamento mais fechado da personagem.

O efeito estetico, acrescentou no comeco da carreira, ndo deixa de vir do processo
cotidiano de convivéncia (GROTOWSKI, 1992) que, podemos acrescentar entdo, pode oscilar
entre um terreno poroso para o0 ato ou um estilhagamento dos corpos no jogo. Qualquer

espetaculo, ainda, trata de uma espécie de conflito psiquico, que traz consigo uma
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modificagdo e uma violéncia e junto com ele, um sentimento de aceitacdo, diz o diretor
jovem. O processo criativo, assim, é agénico, ardorosamente emocional e aberto ao ator na
medida em que o ator se abre a ele. O papel do diretor, nesse caso, seria observar 0s estagios
de enfraquecimento, colapso psicolégico e correr ao seu auxilio, diz. Envolve um savoir-faire
tatico, exigindo do diretor uma refinada diplomacia para conduzir pessoas e um talento frio
para desfazer intrigas: componentes que o acompanham como uma sombra, cOmo uma
variante masoquista. Poderiamos acrescentar por nossa vez, ainda, a importancia da conducgéo
de uma experiéncia coletiva a par da conducéo de cada individuo na relagdo com os outros, ja
que tal investimento catalisaria efeitos conectivos entre as pessoas do grupo no solo criativo

da peca.

O ato envolve todo o ser, desde os instintos, seu inconsciente, até o estado mais lucido,
diz o jovem Grotowski (1992). O ato, em radicalidade, é o ato de encontrar outros, conferindo
afeccdo as palavras, gestos, acdo. A arte é essa experiéncia que adquirimos quando nos
abrimos aos outros em processo de alterizacdo. Quando os corpos estdo em abertura e relacédo

de cuidado, o cansago se torna a marca de uma entrega, encontro auténtico, desmascaramento.

O ato total ndo nos protege, mas comeca a nos fazer existir. O cuidado, nesse caso, se
da ao fato de que, segundo Grotowski (1992), ndo seria no teatro que os poderes obscuros sao
controlados, pois é mais provavel que esses poderes nos dirijam a seus préprios fins. Em
realidade, o teatro nem protege nem nos deixa desprotegidos, afirma, reconhecendo a
crueldade do ato que ele traz de Artaud, ao passo que afirma ndo haver salvacéo pelo ato. Se
Artaud defende que o artista deve dar sinais de dentro de suas fogueiras, eles devem articular
esses sinais, 0os balbucios e delirios, diz Grotowski (1992). O ato total é, ainda, uma

conjuncéao de opostos, acrescenta ainda.

Em certa relacdo de alteridade, o outro pode me dar todas as chaves para a cena e por
iSso eu jogo para ele, ao passo que me abro para acolher o que me retorna. Isso envolve,
primeiramente, o contato, o sentimento mutuo de compreensao, e em seguida, a impressao
criada desse encontro. Chamariamos de processos de corporeidade, no qual o contato, 0
esbarrdo, a troca, compondo um espectro de tragos numa sensacao estranha e curiosa, nos
apontaria personagens-ritmicos e um manancial de vivéncias. Em suma, tratar-se ia para ele
naquele momento, de certa superacdo da nossa soliddo como condicdo humana

(GROTOWSKI, 1992), nos abrindo para outros limites da vida coletiva, implicando em certa
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abertura para os métodos artisticos menos como prescricdo e mais como um antimétodo,

criando condicGes para a emergéncia de um ato como criagao.

O papel, podemos ver, acaba por ser efeito dos espectros de tragos, “corte transversal”
de si mesmo (ibid. p. 182), analise de si. Na repeticdo do processo, 0 que se repete nunca €
bem o mesmo, mas sempre hit et nunc, diz Grotowski. Ha uma pequena diferenca a cada vez.
O contato forca um agir diferente, de modo que ele mesmo passa a ser imperceptivel. E é
nesse imperceptivel do contato, como diz o autor, que uma modulacdo pode acontecer. O

encontro com o outro se torna, entdo, um concerto para duas vozes, diz ele.

A acdo fisica, nesse interim, ¢ um modo de atingir o que é singular a partir das
associacbes do corpo, de sentido, envolvendo a memoria e o0 jogo induzido com a
multiplicidade de imagens trabalhadas em ato. Este comeca a ser desenhado de um modo em
que, operando por zonas no corpo, fronteirico (NANCY, 2015), faz com que as maos
comecam a falar com as pernas, sendo a totalidade sempre um ponto no qual a experiéncia

chega como carnal, erética.

Podemos ver que o ato total, entdo, depende da modulacdo do encontro e de um
trabalho com a consciéncia organica. Em Resposta a Stanislavski, Grotowski (2001) diz que a
eficacia do corpo tem menos a ver com uma forca expressiva no dominio do corpo como

intangivel, que com uma ac&o realizada, organicamente, com todo o ser.

3.3 Organicidade e contato
A organicidade opera em certo comum com 0 outro, participante do anima mundi,

segundo Moota-Lima (2012, p. 249). No redirecionamento da préatica a partir do ato total, se 0
organico, antes, era dependente do intelecto, no sentido de necessitar de um mental para
sugestionar as energias psique/corpo, memorias, associacdes e imagens psiquicas, passa a
constituir uma nova consciéncia, agora indissociada do corpo, ao passo que se liga
diretamente a nocdo de encontro. O organico faz parte do aspecto artesanal do ator como um
amplo espectro de “sintomas do organico”, quanto dos aspectos metafisicos: como certa
“amalgama” entre artesanato e metafisica, em um constante vaivém (FLASZEN apud
MOTTA-LIMA, 2012 p. 247). Processo criativo e processo organico sao tomados pelo autor,
no inicio dos anos 1970, como sinénimos, processo autoral conduzido pelo que ele chama de

consciéncia organica, em que a dimensdo da atencio esta ligada aos impulsos. E, para ele, a
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aposta no territério vital, desde as energias mais brutas, biolégicas, até as mais sutis e

transparentes, diz Motta-Lima (2012).

Trata-se, em conexado direta com Stanislavski, de “comunhdo”, elemento criador que,
como técnica, possibilita que o homem se veja diante do outro. Ao optar pela linha organica, o
autor opta por trabalhar a partir dos “motores do homem”, de um encarnado, recusando a
aniquilacdo da natureza e a separacdo em contradi¢cbes (GROTOWSKI apud MOTTA-LIMA,
2012, p. 249). Ao contrario da introspeccéo, assim, a consciéncia organica permitiria 0 acesso
a um todo, ndo controlado pelo intelecto: mais que isso, o préprio intelecto passa a ser

reinventado a partir e por intermédio da consciéncia organica.

Na organicidade, o corpo ndo é mais visto como aquele que bloqueia os processos
psiquicos, pelo contrario: age como uma espécie de pista de decolagem para o ator total. E
como se pudéssemos liberar o peso do corpo com o corpo, hum territério em que ndo ha mais
peso, mais sofrimento, diz 0 autor. Segundo Motta-Lima (2012), ainda, o trabalho nunca foi
focado no corpo fisico. No entanto, a experiéncia com O Principe Constante permite enxergar
no corpo, na carne, na natureza, algo que precisava ser experimentado em sua potencialidade

altima.

O ato total, desse modo, além de ter como condi¢cdo uma abertura para 0 mundo, para
a relagdo com o outro, de encarnar a palavra de corpo, e de dar-se em uma relacéo fronteirica
entre arte e vida, é também certo limiar do corpo, em que é preciso transgredir a si mesmo, a
prépria condicdo humana, ligando-se a certa abertura, a palavra e a experiéncia fronteirica, em
uma relacdo limite com o desejo. O desejo ja nos coloca em certo nivel em relacdo a nos:
delineia, faz corpo, pensamento. Se o ato total transgride a si mesmo, o desejo o faz também,

como amalgama do ato.

Tratar-se ia, ainda, de uma sustentacdo de um fluxo de vida, relacionada ao evento de
gozo, surgido com a memoria. O processo de alterizagdo com as memorias era capaz de
movimentar as forgas, em ecos com o passado, reatualizadas e trabalhadas como impulsos, em
um reencontro do ser fisico e espiritual (MOTTA-LIMA, 2012).

Estar em contato, desse modo, seria “estar em relagdo com” (MOTTA-LIMA, 2012, p.
191). Segundo o autor, continua, corre-se o risco de compreender o0 ato total como a mirada
em um trabalho voltado a si mesmo, como um tesouro, imerso em uma espécie de narcisismo.

Contato é um termo que vem a superar a no¢ao de introspeccéo, direcionando, em fungéo da
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extrospeccao, acrescentamos, de modo a penetrar na relacdo com os outros. Ligado a doacdo,
oferta de si, o conceito implica em perceber o outro e reagir a partir dessa abertura,
pressupondo certa escuta, imediatamente reacdo, em um jogo de forcas que implica uma

transmutacdo inconsciente, complementa.

Estar em contato, ainda, convocava uma relacdo concreta com o espaco fisico, onde
ele poderia ocorrer. No contato, a palavra, organicamente, toma certa harmonia vocal,
concerto para duas vozes, uma composicdo (GROTOWSKI, 1992), coreografia para dois
corpos, sem marcacao a priori, em uma ocupacao harménica do espago. Em uma mirada para
0 exterior, a voz e a palavra sdo colocadas em acdo a partir dos varios impulsos. O eco, sendo
o retorno da palavra langada, na relacdo do ator com o teto, a parede, o chdo, sendo acédo de
retorno, se espraia sempre a uma nova emissdo vocal. Assim, o contato a partir do eco, sendo
contato vetorizado para o exterior, torna-se espago concreto, janela, porta, teto, chdo. A
autonomia do corpo, afirmamos entdo, ndo é sem o outro, sem o0 contato, sem a escuta, sem 0

encontro. A sua autonomia, ainda, seria 0 movimento mesmo de abertura, a busca de contato.

Podemos dizer a partir do contato, que o teatro € nada mais que relacdo. O que
queremos radicalizar é que a acdo em sua poténcia se da, necessariamente, a partir do outro. A
acdo é dirigida ao contato, porque ndao se completa na rememoracdo, mas se atualiza nas
motivacdes e impulsos, na relacdo com o espaco concreto da cena e com 0s outros atores
presentes. Acrescentamos entdo que, € a presentificacdo de algo que ja existe no corpo como
abertura e para o contato, que na relagdo se transmuta para outra coisa e faz um ato. O ator
esta na cena realizando as suas acdes e, em certo momento, tais acfes abrem em continnum de
associacOes, atravessando espaco, tendo como retorno atos outros. Esse ato que insiste no
espaco, afirma, simultaneamente, a sustentacdo de uma abertura, em estimulo reciproco
constante. O processo seria dirigido pelo contato e para o contato, por meio da escuta e da
doacio, metamorfoseando em uma danga com os objetos, coisas, pessoas, espago e tempo. E
nesse jogo de mao dupla que vemos surgir a busca de um processo em direcdo ao que €
estranho coletivo em nos. E a partir de um lancar do corpo na experiéncia, que o ator faz
matéria do que é desconhecido, brincando, fazendo o proprio corpo a partir de um langar-se

no vazio do espaco cénico.

A consciéncia organica, por sua vez, permite trabalhar com essa energia outra
produzida ajustando-se a intuicdo fisica. O contato, nos abrindo para o desconhecido, é uma

via para a modulacdo do encontro e dos impulsos em questéo, posto que a presentificacdo da



75

experiéncia na atengdo presente com o outro, faz circular e escoar a energia do proprio jogo.
Ademais, podemos dizer que uma experiéncia de acontecimento ndo estd desconectada do
campo vibracional dos corpos, quando em realidade, € 0 puro ato como meio de si mesmo,

fim da acdo, como diria Agamben (2008), modulacdo exata da energia no presente.

O In/pulso, para certo Grotowski, segundo Richards (2014), seria um empurrar para
dentro, vindo microperceptivamente antes das ac¢@es fisicas. O impulso de olhar, de inclinar
ao outro em cena, de tocar € pulséo de tocar, sendo que o estado criativo é a proposta de um

corpo que se ativa. em uma corrente essencial de vida.

Sendo in/tensdo, ainda, eles estariam ligados a tensdo certa dirigida para fora.
Em/tensdo — intencdo, parece dizer-nos também de uma contracdo necessaria a experiéncia
coletiva no processo de arte. Intencdo no sentido de atencdo e tonicidade-vibracional,
convocando o corpo até a musculatura. Porém, ndo seria bombear um estado emocional como
descarga, mas ligar-se as memorias do corpo, as associa¢des, aos desejos, ao contato com 0s
outros. O gque 0 autor parece nos propor é uma certa tensdo como alternancia de contracdes e
descontracBes. Porém, ndo seria apenas contrair e descontrair, mas encontrar o fluxo, no qual
0 que é necessario esta contraido e 0 que é necessario estd relaxado, para suportar esforcos

extraordinarios sem exaustao.

Se o corpo pode ser levado a certo limite de suas forgas fisicas em alguma prética
naquele momento, é porque se buscava um pensamento corpo, um corpo mais sutil, em acoes
preenchidas de desejo. O tensionamento bem trabalhado, in/tensdo, afirma a contracdo como
elemento necessario para o processo. Desse modo, ndo basta criar os impulsos, em uma
excitacdo sem fim do corpo sem o devido direcionamento das energias como éxtase. O
movimento também deve ter o seu limite, acabamento, plasticidade, no justo manejo dos

afetos.

3.4 Forgas ativas e forcas reativas
A partir desse momento, percebemos, entdo, que 0 processo criativo traz com ele,

diante da propria vetorizagdo que lhe constitui em dire¢do a fulguracdo de alteridades, o
proprio limite ténue entre o que pode aumentar as forcas do corpo, em grau de poténcia, € 0
que pode curvar-se para um estilhacamento de si, compreendendo esse si como coletivo. A

experiéncia estética faz uso do limite dos corpos, pois € com ele que podemos vislumbrar
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reviradas, subjetividades outras, que venham a encarnar processos mais inventivos, mais
desejantes, ligeiramente politicos no socius. As experiéncias estéticas convocam-nos,
necessariamente, a habitar outros limites, outras velocidades, circulagdes, transitos que néao
nos era vislumbrado, nos tornando porosos a producdo de pensamentos que aumentam a nossa
poténcia de agir. Experimentar, interessar-se, entregar-se, faz da arte uma devoragéo, na qual
eu devoro o que ndo sou eu, para deixar de mim, em dire¢do ao potencial de diferenca do
outro, ao passo que a experiéncia de arte também me devora. Somos devorados por todos 0s
lados, todos os furos, todos os poros, todas as dobras, restando-nos apenas navegar na

superficie do corpo que vibra, que é a prépria vida pedindo passagem.

Que limite seria esse, no qual uma experiéncia nos chega, se ndo o limite da
significacdo em fungdo da multiplicidade de sentidos? A experiéncia artistica se instaura por
meio de uma sintese paradoxal, a ver, por processo de disjuncdo inclusiva, visto que afirma
todos os sentidos possiveis entre um ponto e outro (DELEUZE, 2010). A sua poténcia em ser
arte, ademais, esta justamente em cavoucar, nos corpos, buracos outros que antes ndo havia,
ao revirar a linguagem. A arte nos devora, fazendo na pele uma rede de esporos de
singularidades, enredando-nos em processos microperceptiveis, encarnando de gestos o vazio.
Portanto, ela faz uso de nossa abertura, de nossos variados limites, dos varios niveis do corpo,
até o ultimo, para afirmar, ndo a sua devoracdo, mas o préprio processo devorativo. A

experiéncia de arte opera por um ato de devoracao. Devora-nos, para que possamos devora-la.

O que produz alteridade? Essa é uma questdo que nos toca e parece insistir. Se
perguntamos o que produz alteridade, logo pensamos no método. O método de criagdo, por
sua vez, sempre afirma principios, modos de fazer e dispositivos. O método quer acessar 0s
limiares distintos do corpo. No caso do teatro, particularmente, parece haver certo uso do
limite, em que o savoir-faire do ator € encarnado em seu proprio corpo. Até entdo, temos visto
que a acdo fisica como técnica e o esgotamento como pratica sdo modos de acesso a
alteridades na pratica teatral. A acdo fisica, no que nela mais nos interessa, é a sua dimensao
transito, sua capacidade de pdr em transito e de convocar o corpo a agir em sua poténcia. Ela
parece alcancar pequenos limiares. O trabalho com os limites do corpo pretende lancar o ser
em pequenas experiéncias de aniquilamento. Diante da possibilidade de um aniquilamento
radical, perguntamos entdo, quantos modos de dar passagem a alteridades além do
estilhacamento do sujeito? Essa questdo parece ter sentido apenas na medida em que

perguntamos “em que condi¢des essa pratica estd se dando”, posto que mesmo 0 corpo em
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processo artistico pode escorregar para um corpo mortificado, que ndo afirma os processos
desejantes da vida. Vislumbrariamos, nesse caso, ndo um continuo acesso & memoria ativa
(GROTOWSKI, 1992), mas processos de dissociacdo, que por sua vez, parecem confundir-se

com as forcas reativas.

Ao falar do corpo tragico, Nietzsche (apud DELEUZE, 2018) nos traz uma dimensao
clinica dos processos de subjetivacdo, na medida em que distingue as forgas ativas e reativas,
0 que parece um processo fino, sofisticado, visto que essas forcas sdo operadas em relacgéo,
coletivamente, no fluxo ou contra fluxo dos processos de alterizagdo em percurso. Se falamos
de um regime das forcas para falar da experiéncia de arte, também pensamos a partir do
regime das formas e forcas, os processos politicos, que afetam diretamente 0s processos
artisticos. Esses, embora precisemos preservar a singularidade das artes, estas estdo em plena
ressonancia com os acontecimentos politicos de nosso tempo, performatizando as relagdes em
jogo e intervindo nos processos subjetivos, os sdo ligeiramente politicos, da polis. Os
processos de subjetivacdo, os acontecimentos politicos e o levante de atos estéticos sao
inseparaveis e manifestam as forcas do presente. E nesse sentido que subjetividades, politicas
e praticas artisticas se tocam, inseparaveis, afirmando a poténcia conectiva e coletiva do

gesto.

O problema, para Nietzsche, é diretamente a questdo da criacdo, visto que ele propbe
uma inversdo critica a partir de sua filosofia dos valores, pensando o sentido do valor contra a
elevada ideia de fundamento das coisas e do mundo. Genealogia, assim, quer dizer a0 mesmo
tempo o valor das origens e a origem dos valores. A questdo da criacdo, desse modo, € uma
questdo de base, cortando em transversal a conexdo entre politica, arte e clinica. Nietzsche
quer afirmar com isso um modo de existéncia ativo, em que a agressividade esteja a favor do
aumento de poténcia. Tratar-se-ia, entdo, de manejar o elemento diferencial como critico e
criador em funcdo da incessante producdo de sentidos, subjetividades outras que fazem

rupturas com as for(;as conservadoras de nosso tempo.

O corpo, para o filosofo, € aquele que porta o transito do sentido, ja que nunca
sabemos qual € a forca que se apropria da coisa, que dela se apodera e se exprime
(DELEUZE, 2018). Um fenbmeno é um signo, um sintoma que encontra o seu sentido numa
forca atual. Toda forga, por sua vez, é apropriacdo, dominagéo, exploracdo de uma gquantidade
de realidade: a percepcao, inclusive, séo as forcas que se apropriam da natureza, fazendo do

encontro uma constelacdo complexa de sentidos. Na variagdo de meu encontro com o outro,
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ha um campo de possibilidades, visto que um fendmeno muda de sentido de acordo com a
forca que dele se apropria. E nesse sentido que Nietzsche afirma os pequenos acontecimentos
em sua pluralidade silenciosa. Uma coisa, assim, tem tantos sentidos quanto forem as forcas
capazes de se apoderarem dela, embora a coisa mesmo ndo seja neutra, trazendo uma mascara
das forcas precedentes. Uma forca ndo sobreviveria se ndo tomasse emprestada a aparéncia
das forcas contra as quais ela luta.

A filosofia da Vontade apresenta o objeto como expressdo de uma forca. E é por isso
que h& mais ou menos afinidade entre o objeto e a for¢ca que dele se apodera. A experiéncia
estética, operando na zona de vizinhanca ou copresenca de particula (DELEUZE E
GUATTARI, 1997), trava uma jogo nesse limiar, posto que estamos sempre em relacdes de
forcas com o mundo. A arte tem o potencial de intenso desarranjo da organizacdo das forcas
em sua pluralidade. Na relagcdo com o outro, trata-se, entdo, de uma pluralidade de forcas
agindo e sofrendo a distancia, na qual esta é o elemento diferencial compreendido em cada
forca e pelo qual cada uma se relaciona com as outras, diz Deleuze (2018). Encarnar o0 ato em
transbordamento estético é emprestar a matéria uma pluralidade de forgas, agindo como
Vontade. Dai, todo ato ser coletivo: o conceito de forca nada mais é que o de uma forca que se
relaciona com outra for¢a. A vontade, por sua vez, ndo age nos nervos e musculos, mas em
outra vontade. O sentido de alguma coisa é a relacdo desta coisa com a forca que se apodera

dela. Somos em relagdo, necessariamente maltiplos em nosso agir.

O negativo, acrescenta o autor, é produto da propria existéncia e ligado a forca ativa,
ao aumento da poténcia. Porém, perguntamos entdo, e quando 0s processos intensivos
acionam as forcas reativas? Tais forcas estdo tanto para a existéncia, quanto para a arte, para a
clinica ou para a politica. A realidade, ela mesma é uma quantidade de for¢as. Estas estdo no
mundo, sdo mundo e operadas a partir de métodos. Pode ser um método politico, uma direcdo
estética de um processo artistico, ou uma intervencdo clinica. O que uma Vontade quer é

afirmar a sua diferenca no objeto de afirmacdo de gozo.

O corpo assinala a consciéncia como essa regido do eu afetada pelo mundo exterior
(DELEUZE, 2018). E nesse sentido que as metodologias parecem mirar a consciéncia-vigil
como via potente de intervengdo. A consciéncia nunca é consciéncia de si, mas de um eu em
relacdo a si que ndo é consciente. O corpo, ainda, ¢ a relacdo de forcas dominantes e
dominadas, constituindo um corpo quimico, bioldgico, social, politico. E um fendmeno

multiplo em forgas ativas, forgas superiores, e reativas, inferiores. As forcas reativas afirmam
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as suas tarefas de conservagéo, fungdes, e ndo perdem em sua qualidade. Elas podem ser
agressivas, conquistadoras, usurpadoras, transformadoras e ddo incessantes direcoes.

As forcas ativas, por sua vez, sdo mais dificeis de caracterizar. Por natureza escapam a
nossa consciéncia e sua grande atividade principal € inconsciente. A consciéncia é
essencialmente reativa, por isso nao sabemos o que o corpo pode e do que a atividade é capaz.
A memoria é uma funcéo de conservagdo de funcgdes reativas. E desse modo, que Nietzsche
dirige-se a experiéncia de arte como descoberta das forcas ativas. Segundo ele, as forgas
ativas do corpo fazem um si e definem o si como superior e espetacular. Esse si habita o
corpo, ele é corpo. Essas forcas tém a capacidade de transformar, tendo o poder dionisiaco
como a primeira defini¢do da atividade (DELEUZE, 2018).

O corpo tragico é agquele que afirma o acaso como relacédo de todas as forcgas, continua
0 autor, em que as forgas ndo entram todas em relagcdo a0 mesmo tempo, mas estdo em eterno
retorno, produzindo outras, outras e outras experiéncias. Os encontros de forcas, entdo, sao
partes concretas do acaso, estranhas a qualquer lei, posto que sob o dionisiaco. Avalia-las,
entdo, seria uma operagdo concreta sobre a qualidade respectiva e a nuanca dessa qualidade.
Em outras palavras, poderiamos avaliar clinicamente as forcas apenas diante das relaces que

se tecem e se atualizam.

A questdo que se faz, nesse caso, é: porque as forcas reativas tornam-se ressentimento,
negando a prépria diferenca na forca? (Deleuze, 2018). Perguntariamos, entdo: porque no
cerne das forcas ativas, o agir vem a deflagrar processos reativo como ressentimento? Como,
em um processo de alterizacdo, nos deparamos com certo arrastamento que fecha o corpo em
forcas reativas? O instante atual como atualizacdo das forcas em jogo prova que o equilibrio
das nunca é possivel. Porém, o que se quer com subjetividades mais inventivas no
contemporaneo, é produzir poténcia de agir, posto que o ressentimento pode aniquilar os

corpos de modo mortifero.

O devir é algo que ndo pdde comecar e ndo pode terminar de tornar-se. Nao se comeca
e nem se acaba de devir. E nessa relacio que se da o corpo em cena. Na repeticdo da acdo, ha
sempre algo que difere em eterno retorno. Cabe dizer que, primeiramente, as forgas reativas
tém sempre a funcdo de limitar a acdo (DELEUZE, 2018), dividindo, retardando ou a
impedindo. As forcas ativas, por sua vez, fazem explodir a reacdo, num momento favoravel, e

em adaptacdo rapida e precisa. A verdadeira reacdo, assim, € a acdo. A acao é uma politica de
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enfrentamento dos acontecimentos contemporaneos na medida em que, enquanto reacdo, pode

produzir vida. Nesse caso, o tipo ativo engloba as forgas reativas.

O ressentimento, por sua vez, designa um tipo de reacdo em que as forcas reativas
preponderam sobre as ativas, deixando de ser acionadas. O ressentimento, nao seria definido
pela forca de uma reacdo, por si s6, mas marca uma ndo re-a¢do. Em outros termos, 0 homem
do ressentimento diminuiu a sua poténcia de agir no mundo, pois a reacdo deixa de ser

acionada para se tornar algo sentido, como um nédulo que repele o ato para dentro de si.

A principio, temos por um lado, em Freud, um sistema que recebe as excitagdes, mas
ndo as retém, e por outro, um que transforma a excitacdo momentanea em tracos duraveis. Os
impulsos, entdo, seriam sempre fragmentarios, descompassado em relacdo ao que age no
corpo. O que teriamos sdo tracos duraveis. Nossas lembrancas sdo inconscientes e a
consciéncia nasce onde o traco mnémico para. No limite entre dentro e fora, interior e

exterior, haveria sempre uma imagem modificavel (DELEUZE, 2018).

O ressentimento tem uma relagdo curiosa com a memoria. Para Nietzsche (apud
DELEUZE, 2018), ha dois aparelhos reativos: consciente e inconsciente. O inconsciente seria
reativo por conta dos tragcos mnémicos, marcas duraveis, impossivel de subtrair-se a
impressao recebida, fixando-se numa marca indelével, investindo no traco. A experiéncia de
arte, assim, é isso que ativa a reacdo a excitacao presente, de forma que a reacao aos tracos
fixados cessem, restituindo a consciéncia o instante de frescura, fluidez. A falha no
esquecimento ativo, nesse caso, configuraria uma situacdo em que a excitacdo na consciéncia
no presente, confunde-se com o traco mnémico inconsciente do ressentimento. A reacdo aos
tracos torna-se sensivel, sendo que, como acdo cessa de ser acionada, tornando as forgas
ativas separadas do que elas podem. Uma memo@ria ativa seria aquela que ndo repousasse mais

em tracos, diz Deleuze (2018).

Tendo o homem do ressentimento experimentado uma excitagdo, dor muito forte, ele
renuncia a agir, ndo sendo bastante forte para replicar, exercendo vinganca sobre 0 mundo
inteiro, sentindo tudo como ofensa pessoal ou afronta. A memdria dos tracos ataca o objeto
para compensar sua propria impoténcia em escapar dos tracos de excitacdo correspondente. O
ressentimento é uma digestao dificil no ato de devorar. Curiosamente, a arte tem a capacidade
de entrar, devorar e ser devorada, ainda que seu conteldo nos togque, e por iSSO mesmo nos

revire, convocando-nos a pensar a dimensdo traumatica dos processos. A agdo, no
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ressentimento, afirma um gozo diferente das forcas ativas. Essas que, separadas do que
podem, voltam-se para si mesmas em introjecdo, interiorizadas. Nesse caso, as forgas reativas
sdo matérias explosivas das forcas ativas, como vontade de poder, organizando as ficcOes

necessarias para sustentar a vida apenas sob a forma reativa.

Que limite do corpo, este convocado na experiéncia de alteridade, escorregou para o
cansago, sendo o corpo no limite da significagcdo? Se temos como efeito, ao invés da criacéo, a
dissociacdo, teriamos talvez, a marca de um trauma se encontrando com o proprio processo
criativo, que ndo necessariamente se deve & experiéncia artista, embora essa catalise
experiéncias limites. O que a arte produz, parece-nos, ¢ o convite de abertura para 0 mundo,
em intensificacdo das excitacdes do tempo presente fazendo fluir o que se fixou como
ressentimento. A arte, em si, é a propria abertura.de mundo ao que tangencia e corre em nosso
corpo como processos emudecidos. Embora o corpo seja sempre atravessado pela
multiplicidade das forcas em jogo, a experiéncia € marcada pela singularidade desse corpo em
questdo, de seus processos, vivéncias que o permitem se abrir mais 0 menos para 0 outro. Se
apostamos na arte é por sua capacidade fazer brechas, rupturas, pequenas aberturas, la onde o
ressentimento pode criar um monstro. Ademais, ndo seria tarefa da arte salvar, mas instaurar

um regime sensivel, por em movimento.

Em algumas préticas de corpo, sejam elas artisticas ou ndo, poderiamos variavelmente
escorregar do esgotamento para o cansaco. A fadiga, o cansaco, gerado intensivamente sem
uma finalidade criativa, poderia causar um aumento das forcas reativas. Tal limite se daria
singularmente para cada corpo, de modo que ndo poderiamos saber em que nivel a excitagdo
tornar-se-ia trauma. Em certo momento, enredar-se ia uma série de acOes reativas que

poderiam minar a possibilidade de experiéncia de arte.

Haveriamos de pensar sobre a propria experiéncia que esta em jogo, quando se trata
das subjetividades que se processam. Afinal, os corpos ndo passam tranquilamente por um
processo de montagem, composicéo artistica, na qual ha producdo de subjetividade outra, sem
se retorcer. O cuidado com qualquer processo passaria pelo acompanhamento do grupo e dos
sujeitos em questdo, na avaliacdo do que se produz como forcas ativas, poténcia de agir,e do
que se expressa como forcas reativas, animosidades grupais, brigas, conflitos. No teatro,
sugerimos contracdo ou, como orienta Grotowski (1992), voltar as energias em excesso, para
0 proprio trabalho. Em processos marcados pela frequéncia das forcas reativas, poderiamos

ver 0 ato oscilar como poténcia de agir. O éxtase, excesso manejado na experiéncia artistica,
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tornar-se-ia estase, paralisia, catatonia, de um corpo que reteu um acumulo de memodrias
desvinculadas do acontecimento, como mochilas pesadas, que ndo cessam de insistir para
enfim serem devoradas, deglutidas, mordidas. Os processos artisticos, na pratica cotidiana do
corpo que faz arte, embora ndo sejam necessariamente clinicos, e por vezes convocam a
obscuridades, devem ser facilitadores de degluticdo, devoracdo, permitindo que o artista

devore os materiais da melhor maneira possivel.

E preciso pensar, ademais, possamos tatear os limites do corpo, estendendo-se para
outras experimentacGes. No teatro, ha multiplos jogos, exercicios que possibilitam essa
pratica. Desse modo, o corpo poderia vibrar outras velocidades e reinventar os préprios

limites no acesso criativo.

A experimentacdo, na dimenséo clinica dos processos, redimensiona a questdo do ato.
E preciso esgotar os sentidos indo ao limite da significacdo, oferecendo a0 mesmo tempo
saidas abertura para que 0 corpo possa ser capaz, como podemos ver em Lapoujade (2002), de
liberar 0 ato (LAPOUJADE, 2002).

3.5 Crise e vida: do padecimento do ato ao ato como poténcia
Pathos relaciona-se a experiéncia, padecer do que eu estou experimentando. O que me

acontece, advém. Ser patico tem a ver com abertura, em uma experiéncia tragica, estar aberto
ao que pode acontecer, seja dor ou prazer. Em outras palavras, poder ser afetado, mudar de
estado. Vida equivale a experimentar, e é nessa esteira que pensamos O corpo-vida
grotowskiano. Porém, h& na vida certas experiéncias limites, pois experimentar envolve
sempre um risco. Ha certa experiéncia limite que é o pleonasmo da dor: a dor que se esperava
somada & dor que esta acontecendo. Falamos de um momento de crise (PELBART, 2017).
Nele, nada mais é possivel, pois 0 corpo ndo quer mais agir ou apenas realiza a¢cdes. Porém, é
nesse momento também, que todas as possibilidades se abrem. A crise, em um movimento
paradoxal, revela as forcas em jogo, como a esfinge a Edipo, nos colocando uma grande
guestdo e jogando com a nossa vida, em uma ruptura com a nossa continuidade. O sujeito que
chega a clinica padece de néo realizar, ndo se fazer desejante em seu proprio processo de vida,
diz Pelbart (2017).

Né&o agir, para ele, € o grande motivo da crise, pois j& ndo consegue mais realizar,

fazer, realizar, finalizar um projeto organizado de vida. Porém, em realidade, a agdo como



83

potencial, escapando de toda organizacdo, é o agir que inaugura a vida, criando as proprias
saidas diante dos acontecimentos. A a¢do, como cria¢do, nao esta descolada de sua dimensdo
processual, pois € em movimento que ela produz rupturas. O homem em crise sofre diante de
sua acdo, de modo que a organizacdo ja ndo comporta mais o caos, cindindo-a entre acédo
organizada e acdo descontrolada. Na experiéncia de dor duplicada, na crise, s6 se pode
enxergar a agdo como a priori, quando em realidade, o corpo em sua acéo € velocidade e
lentiddo (DELEUZE E GUATTARI, 1997). Preposicionado, o0 corpo estd antes, depois,
acima, abaixo, entre, sendo inclusive, no auge de sua poténcia, intersticio, passagem,

modulagdes produtoras de vida.

Dizemos entdo, que o homem que sofre da acdo, em crise, estd apaixonado. Apaixona-

se pela impossibilidade de agir, pois a vida Ihe é grande ou fragil demais. O acontecimento é
um momento em que somos grandes demais para a vida ou a vida é grande demais para nés:

é minha vida que me parece fragil demais para mim, que escapa num ponto tornado

presente numa relacdo determindvel comigo. No outro caso, sou eu que sou fraco

demais para a vida, a vida é grande demais para mim, langando por toda a parte suas

singularidades, sem relacdo comigo nem com um momento determinavel como

presente, salvo com o instante impessoal que se desdobra em ainda-futuro e ja-
passado. [DELEUZE, p. 2000, 177-8]

Vemos esse homem emergir numa subjetividade que irrompe no phatos, diante da
tragicidade da vida. Nesse momento critico, vamos ao fundo, a pique, perecemos de paixdo e
agir ja nos escapa. Quando as cadeias causais rompem a relacdo com o mundo, o fundo
irrompe e sujeito se afunda e paralisa, em catatonia, perdendo o movimento ou sofrendo

diante de uma acdo que se descola de sua poténcia (LAPOUJADE, 2002).

Na crise, porém, ha sempre a criagdo em curso, posto que ela nos abre para 0 mundo.
Edifica-se um mundo novo, mas, a partir de qué? Ha um esforco, necessidade vital, nagquele
que padece, um impulso para se chegar a uma nova forma de vida unitaria (PELBART, 2017).
A edificacdo de um delirio, uma paranoia, por exemplo, € 0 manejo da libido, uma tentativa
de cura, de reconstrucdo do universo subjetivo, criacdo diante da crise. E nesse sentido que o
aniquilamento de si, no abalo, pode representar um momento crucial na evolucdo do
organismo, pois s6 podemos criar outra vida a partir dele, diz o autor. O corpo que sofre de
ndo agir é aquele que vai poder moldar a sua vida, como a méo no barro, trazendo as forgas

para a sua poténcia material.

O homem contemporaneo sofre do ato, pois 0 que nos assola é a crise de um corpo que

ndo quer mais agir descolado de sua poténcia (LAPOUJADE, 2002). Desse modo, dizemos
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que no plano clinico, a catastrofe existencial implica, entdo, na afirmacdo de uma
originalidade ou de um novo nascimento em que o agir esteja implicado. O homem
contemporaneo sofre do ato que se imp&e como uma acéo ideal, como projeto organizado, em

funcdo das forcas do capital, descolado da materialidade da vida.

A crise, ainda, € uma experiéncia de esgotamento, aqui, na medida em que se
esgotaram quaisquer possibilidades de mudanca e de poder agir sobre a propria acdo, fazer
um ato ou simplesmente agir. Trata-se do esgotamento dos sentidos, em que nada é possivel e
tudo é possivel a0 mesmo tempo. O esgotado de Deleuze, segundo Pelbart (2017), tendo ele
esgotado o seu objeto, esgota ele mesmo, de modo que a aboli¢do do sujeito corresponde a
abolicdo do mundo: tudo se esgota, qualquer possibilidade de se encantar com alguma coisa
da vida e desenhar o desejo. O esgotado, em pura inagdo, é testemunho: a lingua e o gesto,
como dominio do possivel realizdvel, como acdo organizada, desaparecem. Essa mola de
sentido se esvazia. Ele agora pode combinar e recombinar variaveis, mas elas ja ndo servem
para nada: é a morte do que tenho como referéncia de mim. Porém, a inacdo revela-se como

potencial de criacdo de novas ligagdes com o mundo.

Beckett, ao encenar as palavras, ele as esgota, as espicaca em atomos, esvaziando-as
por inteiro, para remeter as vozes a ondas e fluxos que as redistribuem como corpusculos
linguisticos (PELBART, 2017). O esgotado é aquele que tem a forca de produzir o vazio ou
fazer buracos, afrouxar as palavras, para se desprender da memoria pesada e da razdo, fazendo
surgir uma imagem aldgica como pensamento, amnésica, afésica, ora se sustentando no vazio,
ora estremecendo no aberto. Quando nada mais resta de possibilidade realizavel, advém uma
imagem pura, intensidade que afasta as palavras, dissolvendo historias e lembrancas,
armazenando uma fantastica energia potencial que ela detona ao se dissipar. E uma imagem
fulgurante, que aparece apenas na condicdo de seu desaparecimento. Tal intensidade vem de
uma onda de fundo proprio a arte, diz Deleuze (2010), a fazer buracos na linguagem, j& que as

palavras carecem dessa pontuagdo de deiscéncia, desligamento.

Tal experiéncia de crise trata, ainda, de visdes e audicbes que sdo um fora da
linguagem, assim como certa experiéncia de arte, que s6 podem emergir através dela. Tais
imagens dizem respeito a limites imanentes, hiatos, rasgdes, buracos, por meio das quais a
imagem pura acede a um indefinido, rompendo a combinacéo entre palavra e fluxo de vozes e
forcando a palavra a tornar-se imagem. As palavras agora reviradas, ao tangenciar o invisivel

e o inaudivel, mostram o seu fora, tangenciando o intangivel corpo (NANCY, 2015). Trata-se
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da intensidade pura (DELEUZE, 2010). O intensivo da linguagem séo varia¢des continuas,
quase musicais, que ndo tendem apenas ao siléncio, musica ou grito, mas sdo, antes, tensores,
entre o ver e o falar, de modo que podemos afirmar o método clinico como um tensionador da
linguagem ao disjuntar ver e falar (BLANCHOT apud PELBART, 2017). Percorrer um fora
da linguagem, diz Pelbart (2017), implica em revira-la partir do agenciamento, escutar de
dentro do fora para dar testemunho dessa exterioridade.

O esgotado esgotou a si mesmo e os possiveis da linguagem; as potencialidades do
espaco e a propria possibilidade de acdo como realizacdo. Nele, outra obstinacdo se manifesta:
a inexprimivel recusa do mundo. E, paradoxalmente, uma afirmatividade vital incontornavel
em dissolucdo do eu, continua Pelbart (2017). Os personagens de Beckett ndo se fecham em
contraditérios, mas se abrem, como um saco cheios de esporos, soltando todas as
singularidades que mantinha encerradas, em movimento que chamariamos de menores e
paradoxais. O esgotamento em sua maxima poténcia, aqui, embora seja 0 esgotamento do
corpo enguanto possivel realizavel na acdo, ndo € o cansaco extremo em funcdo de impulsos
involuntarios por si mesmo, mas a extrema dissolucdo dos sentidos como imagem em dire¢do
continua ao informulado. O ato de criagdo, como corpo vital, jogo de sentido, inaugura um
campo de possivel que nasce do impossivel (ZOURABICHVILI, 2000).

A narrativa de Beckett da lugar a forcas em luta, figuras e restos, fragmentos e tracos,
em que a fala neutra vai se tornando impessoal, em processos de corporeidade, que s6 pode
haver sujeito como poténcia, ou seja, corpos que atingem certos niveis. Trata-se de certa
experiéncia inominavel, de um sujeito que esta condenado a esgotar no infinito para fazer
vislumbrar um possivel a partir do esgotamento. E ele o faz, sacudindo as palavras, 0s
sentidos, criando uma linguagem outra que inaugura um ato como poténcia. A experiéncia de
crise como esgotamento do possivel é condicdo para alcancar outro possivel ndo dado, para
esgota-lo novamente e, entdo, afirmar a prépria vida como criacdo. Tal gesto, de afirmar a
vida como criagdo e logo a clinica e a experiéncia de arte, s6 poder ser sustentado numa
relacdo de esgotamento diante do mundo, afirmando todo possivel como realizacdo

(ZOURABICHVILI, 2000), e a morte dele, para afirmar a acdo como poténcia.

Para tanto, o ato como encarna¢do do possivel, deve deixar de ser confinado ao
dominio da imaginacédo, sonho ou idealidade, para tornar-se coextensivo a realidade. Em um
campo de possiveis, inaugurado na crise, a agdo se alarga junto com o campo, entrevendo a

fulguracdo de um campo de possiveis. O acontecimento, como as multiplas faces da crise, cria
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um campo de possiveis. Quando manejado na experiéncia de crise, cria uma nova existéncia,
produzindo nova subjetividade, outras relagbes com o corpo em seu transbordamento. A
escuta, assim, testemunha virtualidades reais, ainda ndo desdobradas, em forcas em vias de

redesenhar o real.

A clinica é ativa — e sO poder ser — quando testemunha o processo de atualizagéo-
virtualizacdo das forcgas vitais, minorando a acao: é preciso esgotar a agdo em sua danga com
0 impossivel, com o vazio da experiéncia de crise. Trata-se de arrastar o possivel para o
dominio da efetuagdo em todos os lugares que emerge; pegar o pleonasmo do corpo, 0 corpo
em ato, como acdo potencial, convocando-o a intensidades que podem revira-lo. A partir dai,
entdo, extrairiamos uma vitalidade outra com o corpo, sendo 0 gesto o seu proprio fim
(AGAMBEM, 2008), em que respirar sem oxigénio é respirar em funcéo de uma energia mais
elementar e de um ar mais rarefeito (PELBART, 2017). De modo que, esgotamento deixa de
ser fadiga, mas uma operacdo de desgarramento, deslocamento, em relacdo aos clichés que
amortecem a relacdo com o mundo, afirmando a possibilidade infinita de acdo no jogo
complexo e extenuante entre o nada é possivel e tudo € possivel ao mesmo tempo
(PELBART, 2017). Diriamos, ainda, de uma rela¢&o-limite com o mundo: uma imagem nos
chega, em pura intensidade, dizendo que a vida pode ser a face do horror ou infinito de

possiveis para esgotar.

E, ainda, no deslizamento das intensidades que o corpo da consisténcia a um corpo que
pode emergir como a¢do potencial, afirmando, na imobilidade, a propria agdo. O inominavel
de Beckett (2009) se recusa a acdo em funcdo de uma acdo outra, assim como Bartleby
(MELVILLE, 2017), o escrivdo que preferiria ndo. Outra vitalidade nasce, quando o desejo
pode ser redesenhado a partir do vazio proprio a crise e a experiéncia de arte. Nesse momento
quase insustentavel, vé-se o gesto edificar-se, reluzente, para decompor-se novamente, se
recriando infinitamente. Em uma degluticdo de imagens, o corpo cénico, em uma experiéncia
de vazio, redesenha o corpo no espacgo, em incessantes reviradas como individuacOes por
hecceidades (DELEUZE E GUATTARI, 1997). Nédo chegando a ser significados ou sentidos
fixos, o corpo é revirado em multiplas velocidades, explodindo em imagens, que se convertem
em plasticidade, movimento e presenca. O ato, como efetuacdo de uma acdo potencial, atinge

um nivel como limite e recai sobre o sujeito, espicagcando-o.

A questdo que se coloca, ademais, para nos, é: como extrair novos sentidos de um

corpo que ja esta cansado, fadigado? Como fazé-lo agir de modo potente, quando ele ndo ¢
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mais capaz de uma acdo nem como realizacdo? Tal questdo extraimos do campo apos
acompanharmos os distintos niveis do corpo coletivo durante o processo. Estendemos para o
campo politico, e também clinico, essa questdo que nasce do mergulho no territério. O
cansaco, entre seus multiplos efeitos, produz desmemoriacdo quando 0 processo escorrega do
esgotamento dos sentidos para o cansaco psicofisico, de modo a testemunharmos um corpo
fragil ao excesso de estimulo e excitacdo. O que temos como efeito, entdo, ndo sdo sequéncias
criativas de agdo, envolvimento e entrega em cena, mas um corpo que sé pode ser capaz do
realizavel como possivel estético. Testemunhamos, nesse caso, a passagem do esquecimento

ativo para a dissociacao.

Esgotar os sentidos é via para a producdo de novos fluxos e contorno a um corpo que
padece de realizar: esse corpo padece da auséncia de abertura para ele, posto que agora recusa
0 mundo como Vontade de poténcia (NIETZSCHE, 2005). Se o corpo surge a partir de
Grotowski (1992), como uma via para sair de si, como proposta de alteridade a partir do corpo

teatral, como intervir em um corpo se este resiste a acdo que vem de fora?

Segundo Zourabichvili (2000), o acontecimento cria o possivel, ato de criacdo, de
modo que o0 ato cria apenas quando é acontecimento. Ato e acontecimento se ddo a0 mesmo
tempo, criando um mundo de possiveis. O ato como cria¢do inaugura o possivel, diz o autor.
Porém, a condicdo para 0 acontecimento ndo seria um ato como realizacdo, organizado como
projeto, mas um ato sob o fundo de impossibilidade, tendo a acdo como potencial, apontando
para o devir em ato, diriam Deleuze e Guattari (1997), velocidades e lentidGes do corpo. O
possivel da peca se deu a partir da criagdo de um corpo intensivo para criar um campo de
possivel, mas por vezes escorregou para 0 cansaco. Se é cansaco, 0 ato como criagdo nao €
mais possivel, tornando-se mera realizacdo ou recusa. Agir como principio de processo ja nao
esta no horizonte. Vemos, entdo, uma experiéncia limite no corpo que se recusa a agir como
realizacdo; no corpo que age como realizacdo, repetindo para surgir um uma experiéncia
como poténcia; e no corpo, ainda, que se apaixona pela acdo, de modo a flertar com 0s

deslimites, parando, ndo mais agindo nem como realizagcdo, nem como potencial.
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4. CLINICA E EXPERIENCIA ESTETICA

4.1 A clinica: um ato estético
Gestar outra vida, outras existéncias, diz de um flerte com o impossivel, com o

esgotamento de todo possivel e além, para cavar um vazio no proprio modo de fazer, savoir-
faire, no modo de cuidar. Com certa frequéncia, 0 contemporaneo testemunha a producéo de
subjetividade no limite de sua fisicalidade, ou seja, em seu esgotamento fisico e,
necessariamente, psiquico. O modo de produzir salide ndo deixa de ser atravessado por tal
frequéncia, de modo que o cuidado também acaba por ser precarizado, atravessando 0s
cuidadores ou agenciadores de experiéncia. O esgotamento como cansaco parece ser um dos
métodos presentes no sistema capitalistico que, ao ritmo dos algoritmos, se retorce para
extrair do limite do corpo, uma nova potencialidade para transformar em mais valia. Como,
entdo, fazer um antimétodo, um cuidado, que seja um contrafluxo na extracdo dessas
potencialidades? O esgotamento do possivel, por sua vez, fala sobre um ato que age em mim
como experiéncia estética, ato estrangeiro, convocando-nos a produzir outra vida quando o
corpo ndo aguenta mais. O cuidado, sendo um gesto clinico, € isso que corre necessariamente
em contrafluxo, na medida em que vai se haver sempre com um corpo que resiste ao que nao

é construido com ele, na singularidade da relacgéo.

David Lapoujade (2002) apresenta um corpo no contemporaneo que “ndo aguenta
mais”, um corpo que ¢ medido pelo seu maior ou menor grau de atividade, pelos atos que é
capaz - o0 homem sofre do ato ideal; e do ato mecanizado. A ndo ser que falemos de um ato
como um ocupar-se de si, em um fazer estético da vida, em que o que age em mim é parte de
uma obra de existir. O ato clinico, o gesto de ocupar-se de si e dos espacos, € um modo de
resisténcia diante do modo de producdo capitalistico de subjetividade. O ato que age em mim
como um cuidado me produz como sujeito de minhas escolhas. Ndo como sujeito
empreendedor a mercé das malhas da producdo de mais valia, mas como sujeito Vontade da
poténcia. O ato que age em mim como cuidado é um terceiro termo, como multiplicidade,

jogo de forgas, que age como ato sobre o corpo, de modo a revelar a sua poténcia.

Como vemos em Nietzsche (2005), falamos de um corpo em que os afetos e o
pensamento ndo se separam, em que o fisico e 0 psiquico compdem o que chamamos de
corporeidade, tal corpo aberto que se faz e refaz em efeitos-subjetividades. No
contemporaneo, vemos frequentemente, que muitos dos casos que nos chegam a clinica tém

como primeira camada, um esgotamento do mundo, cansaco mesmo, de haver-se consigo sem
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éxito. O gesto clinico é, nesse caso, uma fenda que vai se abrindo no processo em funcéo de
uma narrativa outra, estrangeira aquele corpo, de modo a revelar as suas proprias
potencialidades. O corpo no limite contemporaneo, por vezes, convoca-nos a ser sempre
eternos controladores da nossa acdo, sem possibilidade de fissura géstica no encontro com o

outro.

H& sempre um esgotamento em jogo ao conduzirmos uma experiéncia e nos caberia
sempre a pergunta: esgotamento de qué? Para que possamos ja ndo perguntar mais, sobre
esgotamento de quem, como cansago, fadiga, insonia, algo que marca um ultrapassamento do
limite do corpo, que delineia uma indisposi¢cdo para o cuidado. Porém, esse corpo que
recebemos na clinica € imediatamente paradoxal, visto que marca uma resisténcia
revolucionéria que. Se resiste ao cuidado, traz consigo também, o ocupar-se de si como ultimo

nivel do corpo.

No teatro, as préatica poderiam ter varios efeitos, desde a liberacdo do ato, até processo
traumatico, pois a intensidade que nos encontramos com a personagem, nos convoca a
trabalhar com certas memodrias sensiveis, sempre inacabadas e fragmentarias, de nossas
experiéncias. Os métodos na arte sao modos estabelecidos para conduzir experiéncias com o
objetivo de alcancar certo nivel do corpo, em variados limites, nos processos de alteridade. O
fazer artistico, assim como a clinica, trata de uma conducdo da experiéncia em direcdo a
processos que tém como condicdo a liberacdo do ato, a quebra de sentidos fixos em funcéo de
uma linguagem outra. E nesse sentido que faz-se necessario a inseparabilidade entre cuidado e
método. Quando se trata propriamente de um processo clinico, o cuidado é o proprio método.
De modo que, em qualquer conducao de experiéncia, o processo antecede 0 método, abrindo-
se a uma variacdo dele a partir do corpo em questdo. Se o corpo afirma sempre 0s seus niveis,

é a partir dele que seria possivel dar porosidade e delicadeza as metodologias.

H&, no gesto paradoxal da clinica, na qual se afirmam maultiplas possibilidades entre
isso e aquilo, um mergulho no vazio, sem garantias, que € proporcional a demanda de
contorno, pois o ato que se libera é algo da relagdo de confianca frente ao que esta por vir.
Relacdo, essa, que ndo exclui o fato de que o cuidado cuida de quem cuida. Enquanto clinicos,
como quem conduz uma experiéncia e somos conduzidos por ela, ndo estamos ilesos aos
processos subjetivantes que podem extenuar a propria possibilidade de cuidado ou de

conducdo de uma experiéncia estética. O clinico cuida e o artista também, desde que
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trabalhemos com processos de singularizagéo, ou seja, desde que olhemos para a variacdo dos

niveis do corpo, e seu Ultimo nivel como o que resiste nele, para criar outros possiveis.

Ambos, o artista e o clinico, a principio, manejam certa experiéncia oferecendo o
corpo para habitar uma variacdo, minoracdo. Em radicalidade, s6 ha clinica e experiéncia de
arte se houver abertura e manejo para processualidades que possibilitem a variagdo como
ponto de mutagéo, ponto menor, na continuidade do trajeto. E nesse, caso, necessariamente, o
agenciamento como materializagéo das forgas do devir em ato (DELEUZE E GUATTARI,
1997).

Em Beckett, segundo Lapoujade (2002), para as personagens é dificil andar, arrastar e,
ainda, permanecer sentado. Em uma cartografia do movimento, tudo se passa como se 0 Corpo
ndo pudesse mais agir, responder ao ato da forma, sem agente que possa controla-lo. O corpo
geme e grita, pois ndo poder erguer-se de sua condi¢do de ser corpo. Perguntar o que pode um
corpo parece uma pergunta deslocada a principio, diz o autor, se consideramos que 0 corpo,
em seu Ultimo nivel, grita a constancia de um limite, ou seja, o corpo grita o limite do
possivel, quando tentamos organiza-lo, fazé-lo ativo. E se esse corpo ndo aguenta mais o que

o0 chega como adestramento e disciplina, é desde sempre que ele ndo aguenta.

E nesse sentido que o ato clinico se faz em direcéo a algo eminentemente paradoxal: o
corpo que nos chega como sofrimento, como diz o autor, sofre nada mais que ferimentos,
excitacOes, que afetam no mais fundo de nds, ao passo que aumenta 0 nosso grau de poténcia.
Acrescentamos entdo, que a delicadeza com o sofrimento seria um eterno recriar-se no modo
de cuidar, visto que opondo-nos ao sofrimento, como clinico que também resiste a acolher,
opde-se simultaneamente ao que lhe é estranho e capaz de operar certa amplitude que age
potencialmente no processo. Sofrer é a condi¢do primeira do corpo, condi¢do de estar exposto
aos afetos, no processo de reconhecimento de uma poténcia estrangeira como o intoleravel
outro. Ademais, segundo Lapoujade (2002), o corpo sofre justamente do sujeito da
consciéncia que 0 age, 0 organiza e 0 subjetiva e é nesse sentido que, perguntar como um
corpo devem ativo, € considerar essa exposi¢do insuportavel, que pode nos fechar em
processos de enclausuramento, nos embrutecendo na relagdo com o0s mecanismos de

adestramento.

O estético como cuidado, aqui ligeiramente menor, trata de operar uma crise a partir

do que chamamos de disjuncédo inclusiva (DELEUZE, 2010), em que tudo e nada é possivel
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ao mesmo tempo, gritando a poténcia de um corpo que, paradoxalmente, age sobre a
resisténcia de agir como efeito da disciplina. Cair, bambolear, dancar, entdo, séo atos de
resisténcia. E apenas considerando a resisténcia do agir no proprio agir como ocupar-se de si,
que pode haver um ato clinico. Tal gesto, em funcdo de um ato sem sujeito, segundo
Lapoujade (2002), que me age, € um cavamento de uma linguagem que compromete toda a
existéncia, torcendo-a e nos convocando a uma operacdo de cuidado, diante de gérmen

potencial, ali onde a crise se confunde com a criacao.

A clinica s6 pode sustentar-se na afirmacdo da crise como condicdo de cria¢do
(PELBART, 2017). Acessar uma experiéncia na qual “ndo ha mais como”, em que 0 corpo
ndo aguenta mais, € o caminho para 0 manejo da pura intensidade, de uma experiéncia de
arrasamento, uma imagem intensiva, que da testemunho de um vazio produtor de outras vidas.
Ha& na resisténcia desse corpo, um esforco vital que pode, a partir do contorno, sustentar o
afundamento. E no momento mesmo em que tudo parece perder o sentido, que podemos
dancar novos corpos. O processo clinico é a operacdo estética de cavar em nos essa
experiéncia de vir a ser minoritario e eminentemente politico, ao convocar o sujeito do ato,
choroso em suas linhas rigidas, a ser sujeito de um ato outro, em uma experiéncia com o
vazio. O esgotamento, desse modo, ndo € um mero cansago, mas desgarramento,

desaderéncia, despregamento, esvaziamento.

A experiéncia de crise coloca em questdo a vida do sujeito, até entdo. Quando as
cadeias causais rompem a relagdo com o mundo, o sujeito se afunda e tudo parece obsoleto,
sem cor e sem sentido, sem abertura para o apaixonamento pelas coisas ao redor, para criagcao
de si. O esgotado é esse sujeito que se vé em aboli¢do junto com a abolicdo do mundo: a
lingua desaparece, o sentido se esvazia e a combinacdo e recombinacdo de variaveis ja ndo
servem mais. A crise, como uma experiéncia em que nada e tudo é possivel ao mesmo tempo,
como diz Pelbart (2017), sendo a emergéncia da intensidade pura, é a possibilidade de
acolhimento do vazio. O acompanhamento da experiéncia, como cartografia de um gérmem
potencial, desse modo, € sempre um trabalho com uma imagem sempre em dispersdo, de um
pensamento, uma subjetividade que se processa a partir da disjuncédo inclusiva entre o ver, 0

falar, e o agir, testemunhando-os como forgas em jogo e 0s gestos paradoxais.

O esgotamento dos sentidos, ainda, afirmando um limite na relacdo com o espaco e a
linguagem, é a propria possibilidade de acdo como método, sendo ele o proprio cuidado ao

afirmar uma forca vital incontornavel no agir. Como saco de esporos, solta as singularidades
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que tinha encerradas: entre a experiéncia de dissolucdo e a busca do informulado, pode se
fazer outra vida. A imagem pura, em ascensdo e queda, potencializa as virtualidades,
instaurando o vazio para redesenhar o real, a experiéncia de crise, fazendo do nada uma

experiéncia estética.

Encontramos na arte um intercessor importante para pensarmos a dimenséo estética da
clinica, visto que a experiéncia artistica, seja no encontro com uma obra de arte ou no savoir-
faire cotidiano do artista, ha certa experiéncia de dissolugdo que se abre aos processos de
alteridade, acontecimento e producdo de outras subjetividades. A experiéncia estética, como
dissolucdo, é o proprio vir a ser. A dimensao estética da clinica se faz a partir d’isso que esta

sempre se tornando outro como efeito de composicao, devir em ato.

A poténcia da arte, assim, esta em revirar a linguagem, em uma insisténcia que quer
tocar o infinito. A férmula de Bartleby, o vazio do Esgotado de Beckett e a minoracdo de
Carmelo Bene convocam a clinica a afirmacgdo da criacdo de um ato que possa flertar com a
estranheza pela qual somos visitados, de modo a gestarmos um ato também estranho como

intervencao.

O processo clinico e acompanhamento de experiéncias que visam um modo mais
inventivo convocam um agir que se desloca, percorrendo a crise, para se aliar a reinvencgdo de
si. Se hd um corpo que ndo aguenta mais na contemporaneidade e reclama de cansaco, € com
0 excesso como intensidade, que podemos desenhar outras composi¢des ndo mortificantes, em
que o corpo no limite possa se haver consigo. Desse modo, haveriamos de perguntar, qué
experiéncia-limite estd em jogo e pensar outros limites, outros habitos, outras composicdes,

narrativas, que possam se afirmar como um estranho que nos chega.

Se Beckett nos convida a um ato Impossivel, travestido de vazio, sustentamos a
pergunta: que método para cavar buracos na linguagem e fazer passar gestos outros? Que
método, sendo a propria variagdo do método a partir da singularidade do corpo no encontro?
Fazer um cuidado transversal é encontrar-se com o modo de fazer a partir de um ethos,
intervindo e deixando-se intervir pelo movimento mesmo da criagéo, encontrando na arte, um

encontro inseparavel.
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4.2 Bartleby e o0 negativo
Bartleby é um estranho copista no conto Bartleby, o escrivao, de Melville (2017). Nao

sabemos quem ele é e nem de onde vem e no decorrer do conto, ele se torna cada vez mais
esquisito. A historia é contada por um advogado, que contrata 0 pequeno homem para a
funcdo de copista no Tribunal de Chancelaria no Estado de Nova York. De uma aparéncia
muito pobre, 0 homem franzino vem a ser o quarto dos quatro copistas do escritorio. Temos
Turkey, o mais enérgico e que realiza uma grande quantidade de trabalho, embora estabanado;
Nippers, que é de um descontentamento crénico, mas também bastante Gtil; e Ginger Nut,
aprendiz de copista. Tudo funciona bem, apesar das diferencas, até que chega Bartleby, que

excede o limite de um toleravel.

O rapaz, assim que chega, é alocado atrds de um biombo, fora do campo de visdo, mas
o suficiente para ser ouvido. Certo dia, assim como os outros, 0 advogado o chama para
checar alguns documentos, no que ele responde com a seguinte frase: eu prefiro ndo
(MELVILLE, 2017). Sem entender e com o raciocinio abalado, o chefe torna, posteriormente,
a pedi-lo outra tarefa. Mas, Bartleby repete novamente: prefiro ndo fazer. Claramente o chefe
fica desconcertado, pois Bartleby foi justamente contratado para copiar e checar 0s
documentos. Porém, ha algo na relacdo com aquele pequeno homenzinho, que o desarmava de
um modo maravilhoso, de modo que ele volta a interrogar o contratado multiplas vezes,
explicando e justificando o seu pedido, ao passo que Bartleby nega irredutivelmente. Passa,
entdo, a obervar minuciosamente o comportamento do funcionario, chegando a irritar-se
diante da resisténcia passiva de Bartleby, enquanto mergulha em mil justificativas e alusdes
para acender alguma fagulha de afeto no pequeno homem, para que ele pudesse responder.
Enguanto o advogado se afoga em angustias, Bartleby nega-se tranquilo e deliberadamente a

agir.

Apesar de tudo, algo ligava o advogado aquela figura estranha. Embora sonhasse
acordado, Bartleby sempre estava 14, produzindo incessantemente. Era honesto, o primeiro a
chegar e o Gltimo a sair e 0s documentos mais preciosos estavam em suas maos. Essa situacao
leva 0 advogado a adotar condi¢Oes peculiares diante das estranhezas de Bartleby. Olhava
para aquele ser e sentia vazio, soliddo, desalento, que com o tempo foi se tornando
primeiramente prudéncia, depois medo, piedade e repulsa, pois o sofrimento de Bartleby, ele
ndo podia alcangar. Bartleby, agora, variava suas negativas incessantemente: prefiro ndo
dizer, prefiro ndo contar, prefiro ndo responder, prefiro ndo, eu preferiria ndo, por fim, ja ndo

dono do ato.
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Bartleby, antes de tudo, é um conto de amor. Amor em ato, insisténcia, diante do que
ndo se pode entender. O advogado ndo era capaz de dizer se os olhos de Bartleby haviam
melhorado ou ndo. Ele achava que sim, aparentemente. Ele insiste na relacdo com o escrivao,
ainda que tal ato pudesse ndo ser resolutivo. Ele insiste em se haver com algo que de antemé&o
parece estar alheio a qualquer possibilidade de entendimento. Ha, de certo modo, uma
experiéncia de alteridade entre os dois, na insisténcia em criar modos de estar com a
estranheza. A imagem de Bartleby toca-nos de apaixonamento, a partir dos olhos do
advogado, que se compadece dele diante das ocorréncias. Ao acompanharmos o conto,
padecemos desse incompreensivel entre eles, de uma relagdo descompassada e mutua. Um
incompreensivel que revira a lingua de todos ali, fazendo-os, sem perceber, usar o verbo
preferir: ele definitivamente precisava livrar-se de um homem que ja havia em certo grau

virado as linguas e quem sabe as cabecas de seus funcionarios e também a dele.

De um modo curioso, esse conto é sobre o Bartleby, porém ndo iremos encontra-lo.
Sem identidade, sem historia, ele sera um acontecimento na vida do advogado, que no
encontro com ele, vive um intenso desconcerto. Se o advogado diz que, a partir de Bartleby
nada é passivel de confirmacdo, € porque o que ocorre no conto tem como condicdo certa
auséncia do proprio Bartlebly, pois ndo podemos conhecé-lo e justamente por isso, ndo
logramos uma ideia prévia sobre ele e sobre o futuro. Ainda que, em uma operacdo de
minoracdo, extraissemos a fala do advogado, deixando aparecer apenas a de Bartleby,
teriamos nada mais que o vazio, pois nada mais sabemos dele, além de sua negacdo. O que
haveria de se conhecer, afinal, sobre Bartleby, se diante dele nos deparamos com o siléncio
estridente de um vazio? O encontro com Bartleby é o proprio encontro com a estranheza que
atravessa a comunicacdo entre as duas personagens e com 0 nada que constitui toda

linguagem.

O conto, como um convite a uma experiéncia estética como extracdo dos discursos,
portanto minoragdo, se da em varios planos. No encontro com ele, vemos que certa fala do
advogado é de ndo aguentar mais a insoléncia de Bartleby, do que resiste como
incompreensivel, quando paradoxalmente insiste, sustenta e se revira, ao buscar um modo de
se comunicar com ele. Algo disparatado esta acontecendo: Bartleby cria uma vida para si ao
negar tudo e vai se arranjando: inventa algo para ele em suas acOes diarias. Bartleby, agora,
passeia como um naufrago no meio do Atlantico. A negativa do escrivao coloca tudo para

girar, inclusive a paranoia, que preenche a auséncia de entendimento do advogado. Para tanto,
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Bartleby nega, e desse modo recusa-se a agir, a fazer qualquer coisa que o outro lhe convoque

como ordem, esgotando qualquer possibilidade de agéo sobre ele.

A negacdo incessante de Bartebly em ndo agir é a afirmacdo radical que nada podemos
sobre ele e diante do inominavel, vazio da linguagem. Quando ele nega, passa a ndo agir, de
modo que seu ato é o ndo agir. E um ato no inverso do inverso, pois ele age ao n&o agir. Tal
imobilidade de Bartleby resiste a obediéncia, de modo que a passividade, o siléncio e a inagdo
configuram um ato outro. Ele preferia ndo fazer qualquer mudanga. E, no entanto, se
hipoteticamente, aplicdssemos uma forga fisica sobre seu corpo, arrastando — o0 para se mover,
ele ndo faria resisténcia: ndo ofereceu a menor resisténcia, mas aquiesceu silenciosamente em
seu modo palido e imovel (MELVILLE, 2017). Entre a sua negativa como um ato de nédo
submisséo e a negativa como imobilidade e passividade ao ser agido, defrontamo-nos com o
vazio: 0 ndo e nada mais que um centro vazio, em que ndo ha nem recusa, nem submissao,

mas uma coisa outra.

E sobre esse curioso ponto, que nos agiria como o efeito-Bartleby, fazendo variar a
linguagem, que Deleuze ira falar do impossivel, vazio. Bartleby figura-nos como a queda de
qualquer sentido, pois ao soltar a famigerada formula, cria sentidos outros que ndo param de
girar em torno dessa nova estrutura de linguagem. Diante dele, vemos-nos em looping, em
uma necessidade de acessarmos a sua vida, sua historia, dando de cara com um vazio que é

afirmacdo da vida.

Bartleby é uma rendncia a qualquer sentido dado de antemdo. Construir sentido é
mergulhar na dimensdo infinita das palavras. Quanto mais vocé cria, mais 0 vazio se expande.
Bartleby esgota a possibilidade de escrever, como copista, para ndo escrever, e esgota o dizer
a partir de uma simples formula. Em tal experiéncia de dizer, em que as palavras ndo
representam coisas, em uma dimensao fugidia e inexpressa, que s6 pode se dar sob o0 auspicio
do siléncio, ha algo de incontornavel e vital. A experiéncia Bartleby trata de algo s6 pode agir
a partir da condicédo de sua impossibilidade, como pulsdo negativa, atracdo pelo nada, fazendo

0 entorno girar na auséncia de entendimento.

Bartleby é a personagem que pronunciou a formula que enlouquece o mundo, diz
Deleuze (1997). A formula seria | would prefer not to — eu preferiria ndo. Consiste em uma
frase agramatical que, em seu término abrupto not to, carrega em si uma espécie de funcédo-

limite. Pronunciada de modo suave por Bartleby, forma um bloco inarticulado em um sopro
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Unico. Tal operagéo aproxima-se da obra do poeta americano Cummings com a expressédo He
danced his did, como se disséssemos “dangou seu pds” ao invés de “pds-se a dangar”, diz ele.
E como dizer, acrescentamos entdo, “ele dancou o seu agir” e, portanto, ele “dangou o seu
ato”. Bartleby pde para dangar o proprio verbo, ele danga o seu preferir, ou melhor, “ele pde o
seu preferir para dangar”. Poderiamos supor, ainda, uma série de varaveis gramaticais
ordinarias, segundo Nicolas Ruwer, cuja forma seria como que o limite, acrescenta Deleuze
(1997). He danced his did, entéo, seria o limite das expressdes He did his dance, He danced
his dance, He danced what He did. Tratar-se ia nesse caso, entdo, de uma construcdo-sopro,
um limite ou um tensor que sempre pde em jogo um novo campo de possiveis com a palavra,
com 0 corpo, com 0 agir. Bartleby solta uma formula tdo estranha, de modo que faz do
préprio agir uma anomalia. Na incessante repeticdo da formula, portanto repeticdo da acdo,
sente-se a surda presenca insolita que continua a obsedar a lingua de Bartleby. Ela germina e
prolifera: a cada ocorréncia € um estupor em torno do pequeno homem magro, como se
tivéssemos ouvido o Indizivel, o Irrebativel, o impossivel. Em seu siléncio, é como se tivesse

esgotado tudo o que pudesse ser dito e, desse modo, esgotado a linguagem e a acao.

A férmula opera por arras(t)jamento: a0 mesmo tempo que nos arrasta, em contégio,
para 0 encontro com Bartleby, nos arrasa ao nao encontrarmos absolutamente nada. Bartleby
torce a lingua dos outros, em uma experiéncia de contagio, tornando-se termos na propria fala
dos escreventes e do advogado, enquanto sua férmula retorna para ele como algo anémalo. E
nesse sentido que, tendo um efeito sobre o préprio Bartleby, desde que prefere nédo, ele
tampouco pode continuar copiando, fazendo o seu trabalho: a sua fala produz algo que o
retorna como auséncia de um agir como um ato outro. A formula-bloco, curiosamente, tem
por efeito ndo so6 recusar o que ele prefere ndo fazer, mas tornar impossivel o que ele faziae o
que supostamente ainda preferia fazer. Tal estrutura outra criada por Bartleby, recusando
qualquer ato que ndo seja o de negar, ja engoliu 0 ato de copiar que ela precisa recusar:
Bartleby cria um sujeito outro do ato, que ja ndo é mais ele. Algo age nele e que age o ato. A
formula é arrasadora e cria outro sujeito porque elimina o preferivel assim como qualquer
nédo-preferido, abolindo o termo sobre o qual o verbo incide, o objeto, mas também o que
parecia preservar o que torna possivel o ato. Bartlebly, em seu pequeno ritornelo, abole

qualquer possivel e faz dancar o verbo e a acao.

A formula cava uma zona de indiscernibilidade, de indeterminacdo, diz Deleuze

(1997), que ndo para de crescer entre algumas atividades ndo preferidas e um preferivel,
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aumentando cada vez mais o seu grau de estranheza. A referéncia é abolida e copiar, verbo de
acdo que caracteriza a sua funcdo, caracterizando-o como copista, da lugar ao crescimento de
um nada de vontade: ele ndo mais copia, ele permanece, agora, imével. Em uma zona de
indeterminacdo, ele abole qualquer traco que o identifica, de algum modo. Ele prefere nada a
algo, sobrevivendo volteado num suspense que mantém todo mundo a distancia. Trata-se de
uma lingua estrangeira que abole o possivel, como um sopro psicético na prépria linguagem,
que vai além da negacdo e pde a lingua standard a deriva, diz Deleuze (1997). O efeito é o de
arrastamento, fazendo a fuga dela mesma, impelindo-a para o seu préprio limite, tendo como
efeito o siléncio. E um limite que embaralha as palavras, ao passo que corre com elas, em
flerte, tendo sempre o mesmo efeito: cavar na lingua uma espécie de lingua estrangeira, para
confronta-la com o siléncio, fazé-la cair no siléncio. A linguagem se distribui de modo a
designar coisas, estado de coisas e agdes, em um conjunto de convengbes implicitas e
objetivas. Ao falar, eu realizo atos que asseguram uma relacdo com o interlocutor. Emito, em
suma, atos de fala (speech act), arrasando o duplo sistema de referéncias: os atos, que séo

auto-referenciais como eu ordeno-lhe, e as proposi¢cdes constatativas que depreendem dele.

A ldgica da preferéncia mina os pressupostos da linguagem e o advogado ndo
consegue alcancar qualquer sentido diante da repetida formula de Bartleby: este desarticula
toda a fala, fazendo dele mesmo um puro excluido. De outro modo, a formula desconecta as
palavras e as coisas, palavras e acOes, 0s atos e as palavras, tendo a palavra como corte da
linguagem sem qualquer referéncia. Bartebly, como um ponto vazio, aparece e desaparece
simultaneamente, sem referéncia a si mesmo ou a outra coisa. Bartleby “¢ liso demais para
que nele possa pendurar uma particularidade qualquer.” (DELEUZE, 1997, p. 86). Sem
passado, nem futuro, € instantaneo. Tratar-se-ia entdo, de um devir, fulgurancia. Vemos
depois, Bartleby imodvel, impavido, deixando de copiar. Ele ndo fazia mais cdpias.
Finalmente, em resposta aos pedidos do advogado, informou-o de que desistira
permanentemente de fazer copias (MELVILLE, 2017). Sera o passaro noturno, que nao
suporta ser olhado (DELEUZE, 1997). Porém, ao ser exposto a vista, quebra-se o pacto e
surge a formula como efeito. Exposto a vista, ele extrai o traco de expressdo, que retorna para
ele como imobilidade e prolifera, fazendo fugir a linguagem e aumentando a zona de

indeterminagéo.

Nessa experiéncia de Bartleby, na qual nos pegamos arrastados e arrasados diante de

um intocavel, indizivel, vislumbramos no vazio, ponto fulgurante de auséncia e presenca de
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um sujeito sempre no esfor¢o, ainda, de tomar forma, apropriar da imagem e adapta-la a si
mesmo, diz Deleuze (1997). A cada vez que algo se produz, um traco turva a imagem,
impedindo que a forma “pegue”, ao passo que langa o sujeito a deriva. O sujeito perde a sua
textura, referéncias, em favor de um patchwork, colcha de retalhos que prolifera ao infinito,
desprovida de centro, de avesso e direito, informe. S&o nada mais que tracos de expresséo que
escapam a forma, ja ndo havendo mais sujeito que se eleve a ela. Em uma zona de
indiferenciacdo entre sujeito e imagem, trata-se de um deslizamento, vizinhanca extrema,
contiguidade absoluta, algo proximo de uma alianga contranatureza, de “zona hiperborea”, do
Traco, Zona e Fungdo (DELEUZE, 1997, p. 90). De outro modo, ha um sujeito que surge
nessa experiéncia que fulgura o ato, a partir do vazio, no nada, onde todo o possivel como
compreenséo e entendimento foi abolido. E sempre coisa outra que se vislumbra diante do vir
a ser da imagem. Bartleby faz do Nada, justamente o objeto de sua vontade, escolhendo pelo

duplo indiscernivel em uma espécie de amor.

Em suma, | prefer not to é a formula do vazio. De um vazio que nédo se explica e nem
quer se explicar, como a vida, que se lanca todo o tempo sob zonas obscuras, indiscerniveis,
desafiando qualquer esclarecimento. Bartlebly é uma personagem que se da longe das vias da
razdo, suspensa no Nada e sobrevive do vazio. Lancando flamejantes dardos-tracos de
expressdo, manifesta a teimosia de um pensamento sem imagem, de uma questdo sem
resposta, de uma logica extrema e sem racionalidade. Insondavel, arrastando-nos a algo de
inexprimivel, semelhante a personagem de Inominavel, de Beckett, revela o proprio vazio,
como se la fosse 0 comeco das coisas: imoveis, sdo trajetos fulgurantes, rapidos demais para
que o olho possa seguir. Trata-se de um processo estacionario de velocidade infinita, que
compde um ritmo, com paradas que cadenciam o movimento, caracterizando uma experiéncia
que € estética: € o arrastamento a um devir ilimitado, tracando a zona de indiscernibilidade,

em intensidades ardentes que percorrem em todos os sentidos (DELEUZE, 1997).

Tais combinatdrias incessantes cavam uma zona de indiscernibilidade, uma lingua
estrangeira, que nos interessa enquanto alteridade. Bartleby em sua repeticdo produz um
vazio, desconectando palavras, coisas e ac@es, fazendo surgir um ato estrangeiro. E uma
operacdo que cava buracos na linguagem e revela o proprio vazio em traco de expressao,
dando-nos a possibilidade de pensar o que Deleuze ira chamar de minoragcdo. Dizemos, entéo,
que Bartleby € um descompasso do sujeito com a lingua, e o agir em funcdo de um ato outro

como possivel.
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4.3 Carmelo Bene e o0 ponto de queda: minorar requer cuidar
Um gesto corta inesperadamente o espaco em um intervalo de tempo. Em uma

experiéncia de dissolucdo entre eu e a personagem, em uma entrega plena, eu ajo. Mas, néo
foi qualquer ato. Minutos depois, a posteriori perguntamos: qué gesto foi esse em cena, que
parece ndo me pertencer, em que o corpo saltou? Como posso dizer que sou eu e continuo a

mesma, se nédo fui agente, nem controlei o que nasceu como impulso e fez ato em mim?

O ato como acontecimento, raro porém analisador de uma préatica potente, surge como
indiscernibilidade entre ator e personagem e em um pacto singular com a realidade. Na
experiéncia estética ha uma espécie de acordo com o mundo que possibilita um regime de
afetabilidade capaz de agir em mim como processualidade estética, permitindo que eu
encontre um estranho em mim mesmo. O processo criativo no teatro, tendo como mira um
corpo virado em cena, como corpo subjétil (FERRACINI, 2010), é o cultivo de um solo
possivel de agenciar modos de fazer estrangeiros. Uma metodologia teatral sé tem a poténcia
de fazer buracos, cavar algo inesperado, desde que possa colocar-nos em processo de variacdo
continua da acdo; do processo; da nossa relacdo com os objetos e a constru¢do cénica; em
funcdo sempre de pequenos monstros, dos atos disformes (LAPOUJADE, 2015), ainda que
sejam plasticos. O artista € esse que se langa no espago-tempo, arriscando-se em matérias
vazias, cavando buracos no corpo em funcdo de uma linguagem outra. Tal vazio é matéria
prima para o ator e também para o analista, ao mergulhar em matérias vazias, no
estranhamento continuo do mundo. O exercicio de criar uma personagem nada mais é que um

trabalho ativo com a memaria acessada, agora, a partir do vazio.

No teatro, hd sempre certa coletividade a disposicdo de outro que intervém na
montagem. A composicdo é sempre um exercicio de poiesis, se dando a partir de um que vé o
processo de fora, funcdo comumente atribuida ao diretor, mas que circula em toda a
construcdo da peca. Esse que olha, que constroi uma leitura cénica a partir de um texto teatral
ou da literatura, tambem dirige 0s movimentos dos atores e por vezes experimenta a diregdo
de praticas intensivas de corpo. Isso, porque o processo deve acessar um trabalho cénico em
gue as personagens deixem de ser absolutamente organizadas: o texto teatral é algo que
precisa ser digerido, mastigado, até as palavras virarem outra coisa, parte do nosso corpo,
como impulsos organicos, segundo Grotowski (1992), para tornarem-se, diriamos entéo,
palavras-corpo, palavras-sopro, conectadas a poténcia do agir. Para tanto, € comum que se
esteja sempre experimentando métodos de acessar esses corpos, de modo a fazer um uso

estético na cena.
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Carbelo Bene, diretor italiano, reinventa o seu modo de fazer teatro a partir de
Shakespeare, diz Deleuze (2010). Ele propde a minoracéo do processo criativo para 0 acesso a
uma via criativa mais potente. Se em Bartleby vemos que a férmula, como uma férmula-
método, é repetida de modo a revirar a linguagem, criando um vazio de sentido, Carmelo
Bene, nessa mesma direcdo, propde um modo de produzir vazio a partir da extracdo de uma
parte da peca, processo que ele chamara de minoracdo, acdo de retirar da variavel maior, a
menor. Entdo, ele experimenta retirar o principado da peca Ricardo Ill, por exemplo,
deixando as cenas se resolverem entre Ricardo e as mulheres, elementos que ele considera
como varidveis menores. Segundo ele, a partir dessa operacdo € possivel fazer girar a
totalidade do processo. A operacdo de minoracdo tem o efeito da formula de Bartleby ao

cavar uma experiéncia de vazio.

Ricardo Il € uma figura estranha, assim como Bartleby. Disforme, inacabado, langcado
antes do tempo, como define o préoprio Shakespeare (2008). A peca € rica em imagens, COmo
podemos ver também no conto de Melville (2017). Além de outros caminhos, o trabalho no
teatro pode ser experimentado a partir de um encontro intensivo com imagens, em um
exercicio ativo e espontaneo de memdrias que se efetivam enquanto lembranca acessada
como motor de intensidade na acdo. Porém, tratar-se se ia de imagens em sua intensidade e

fulgurancia.

Na peca de Shakespeare, Ricardo 11l é responsavel por muitas mortes, no objetivo de
alcangar o trono. Temos, durante a narrativa, duas situagdes sobre as mulheres e os cidadaos
que nos é interessante enquanto minoracdo. A entrada do grupo de mulheres em revolucéo
contra Ricardo e as pequenas entradas dos cidaddos passam ausentes quase toda a peca. A
entrada das mulheres é uma ruptura no fluxo, pois até entdo, ninguém havia se rebelado contra
0s assassinatos cometidos pelo rei. O modo como elas chegam, reclamando a morte de seus
filhos e netos, colocam para o rei um limite, para o qual ele tem que responder. Essa entrada
movimenta a narrativa e logo chama-nos a acompanhar a dinamicidade da cena,
absolutamente ritmada, pulsante. Os cidaddos, por sua vez, na primeira entrada, indicam o
tempo, a historia, aparecendo como uma ruptura reflexiva durante a narrativa. Ja na segunda,
eles estdo mudos, se calam, tornam-se siléncio, causando desespero no principado, fazendo

girar novamente a narrativa.

Carmelo, ao retirar o principado e deixar apenas o grupo de mulheres e cidadaos,

destacando-os na narrativa dada na pega, coloca para variar os elementos restantes. Outras
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relacbes entre as personagens e atores sdo possiveis a partir da nova proposta. Segundo
Deleuze (2010), nesse novo agenciamento, Ricardo Il e as mulheres comegam a travar entre
si, outras relacbes de guerra, reintroduzindo e reinventando a prépria maquina de guerra.
Bene, segundo ele, subtrai 0 poder do préprio teatro para direciona-lo a uma linha de variacéo
continua ao minorar Shakespeare. A extracdo faz com que, na linha do texto e na construcao
de uma personagem, o artista, ator e diretor tenham que dar conta dessa diferencga extraida,
variando como sujeitos, sendo a personagem, efeito de variagcbes continuas. O ator-
personagem, numa unidade com o conjunto cénico, cores, luzes, gestos, palavras, tornar-se-ia
um operador em funcdo da criacdo de um monstro, algo estrangeiro a ele, para liberar uma

nova potencialidade de teatro como forca ndo representativa, sempre em desequilibrio.

No processo de minoracgdo, na medida em que se é produtor de novas virtualidades, ha
um esforco em ativar nos corpos que atuam, a capacidade mesmo de minorar, de se abrir para
0S pequenos acontecimentos na contracdo das relacbes em jogo. Subtrai-se um termo do
processo para que 0 corpo, em variacdo continua, encontre pontos de queda (DELEUZE,
2010). E um movimento paradoxal, na medida em que afirma, na presenca de uma auséncia,
as multiplas possibilidades entre isso e aquilo. O vazio é presenca, vibragio, material. E nesse
ponto de hecceidade que o devir revolucionario parece nos tomar de chegadas, segundo
Deleuze (2010). Pois é nele que ha o turbilhdo, o excesso, onde todos 0s tempos se
comunicam. O minoritario é esse intempestivo que surge na maior velocidade e ponto de
queda no uso menor da lingua. E a partir do ponto menor, também chamaremos assim, que
podemos liberar uma forca ativa como propriedade criativa do ponto. Bene faz gaguejar o
método justamente para fazer escapar a acdo como alteridade, subtraindo o que se coloca
como elemento de poder na lingua e no proprio gesto como elemento maior. Retira a estrutura
subtraindo as constantes, elementos estaveis e estabilizados, para testemunhar a variagao.
Retira-se a diccdo e até a acdo, se necessario, para que a experiéncia em ato possa surgir sob

uma nova luz, carregando consigo um ponto de distorc¢ao.

De outro modo, seria por a lingua, a palavra, os gestos simples e as agfes em um
continnum, superpondo ou transpondo as vozes no espago-temporal da variagdo. A minoragédo
é uma operatoria de efeito muito estranho: equivale a ser estrangeiro e a gaguejar a propria
linguagem, talhando nela o uso menor. A variacéo afeta de dentro a lingua a significacéo, a
sintaxe e os fonemas. Ao subtrair, eu fagco um enunciado passar, como soma das variagdes, no

mais curto espaco de tempo, por todas as variaveis que pode afeta-lo, afirma Deleuze (2010).
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O estranho € isso que fala em mim enquanto eu falo, enquanto eu ajo, como intensivo.
Em outras palavras, a proposta de Bene é fazer método para gaguejar (DELEUZE, 2010) e,
acrescentariamos, fazer gaguejar o método: paixOes, atitudes e acdes sdo postas em
movimento entre variaveis internas e externas a partir da singularidade das relaces em jogo,
para que a lingua escape do sistema e a agdo escape da dominacdo que a organiza. O ator, em
seu gesto e variagdo, ndo para de abandonar o seu proprio nivel, sua altura, por uma queda,
subida ou escorregdo. O que ele faz € manter o gesto em perpétuo desequilibrio positivo: a
roupa, como algo em relacdo, que € tirada € recolocada entra em variagdo continua junto com
0 gesto. A subtragdo, assim como a combinatéria de Bartleby, é capaz de produzir
acontecimentos, na medida em que pde em jogo a propria relacdo de forcas revelada entre o0s

corpos, desde o ator, até o objeto do cenario.

No impedimento continuado, 0s gestos e 0s movimentos sdo tomados em estado de
variacdo continua, um em relacdo aos outros e por si mesmo, dobrando-se, diz Deleuze
(2010). Vemos entdo, que a acdo fisica, assim, engendra o préprio processo de variagao,
quando o corpo do ator é convocado a repetir a acdo de pegar a roupa e recolocar. Estd em
jogo a sua vontade, que compde com a variagdo que é agenciada na cena. Em determinado
momento, produz-se ali uma gagueira, um descompasso, um disparate. Imaginemos: a roupa
de repente enrosca no braco do ator e ele ndo consegue vestir 0 casaco, precisando dar outra
rapida solucdo para a cena. A variagdo continua permite que sejam catalisados 0s pontos de
queda, abrindo pequenas rachaduras no saber-fazer, sustentando um ato nesse intervalo de

tempo.

A minoracdo potencializa o processo criativo, pois intervém nas relacdes de
velocidade e lentiddo dos corpos em cena, e possibilita que os gestos sejam gerados conforme
os coeficientes variaveis ao longo da linha de transformacdo. A forma, sendo ela producao de
imagens, é deformada pelas modificagcdes de velocidade, de modo que ndo passe duas vezes
pelo gesto ou pela mesma fala sem obter caracteristicas diferentes de tempo, diz Deleuze
(2010). E como se existissem certas qualidades disformes nos movimentos de distribuicio das
intensidades entre os diferentes pontos de um sujeito e gestasse nele algo, gestos e acdes que

ultrapassam a dominacao das palavras, atingindo uma percepcéo direta de acao.

Na operacéo, a subtracdo coloca tudo a girar, rodar, circular. Os gestos de Ricardo IlI
ndo param de deslizar, de mudar de altura, de cair e se reerguer, a0 passo que a voz da

duquesa vai mudando no encontro com os gestos de Ricardo: a principio as variagdes apenas
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se cruzam, para depois se encontrarem em uma Unica continuidade de constituicdo. Em
determinado momento, a sua méo se torna crispada, tdo torta quanto a outra, fazendo do seu
corpo uma maquina de guerra, diz Deleuze (2010). Constituindo uma deformidade, essa méo
em devir é um corpo estrangeiro que afirma a dissolucéo entre ator e personagem, realidade e
ficcdo a partir da corporeidade que agora esta em jogo. Um gesto, entdo, se levanta como
acontecimento em uma vertiginosa queda no espaco. E a méo, poderia ser o braco, uma perna,
um olho, uma piscada: é o levante de uma alteridade. Uma subjetividade se processa nesse
momento enquanto ponto de queda. Um sujeito esta em jogo na méo que crispa e esta mao
passa por distintos coeficientes de variagdo. Em um ritmo de progressdo-regressao, em
relacdo de subtragdes-construcdes, fonemas e tonalidades, forma-se uma linha criativa que

impregna a acao.

O método de Carmelo, como um modo de fazer minorar, afirma a presenca da
variacdo como elemento mais ativo no processo criativo. Minorar o fazer teatral é
desinstitucionalizar o proprio acesso codificado a experiéncia, fazendo com que a
representacdo dos conflitos torne-se sub-representativo, performatizacdo de uma linguagem
que se esgota em si mesma. Em suma, a operacdo é fazer tudo girar, em uma relacdo de
esgotamento de sentidos, para que possamos alcancar um ponto minoritario. Esse modo de
intervir, colocando a queixa conflituosa e a representacdo do mundo em movimento, desveste
0s sujeitos de enrijecimentos diante dos problemas, dando como horizonte sempre uma
resolucdo outra, temporaria. A variacdo continua é essa amplitude que ndo para de extrapolar,
por excesso ou falta, o limiar representativo do padrdo majoritario. Eu subtraio, instauro um

vazio e faco tudo variar: a personagem, o ator, a pega, a clinica.

O gesto que emerge na operacdo de minoracdo € estético, enquanto experiéncia de
arte, ético, posto que sempre no entre-dois, e politico, pois afirma o corpo da carne e dos
impulsos. O corpo dos afetos, como extracdo de um padrdo majoritario como um cliché, como
podemos ver em Zourabichvili (2000), é aquele gesto que acede & constru¢cdo de um
involuntario no jogo com o outro, e € politico, posto que se trate de composicdo. O bloco de
mulheres, assim como 0s outros blocos de outras personagens, na variagdo, € convocado a
sustentar um ato, que é o de enfrentamento a construcdo maior da politica. As antigas formas
se tornam obsoletas para dar passagem ao revolucionario como corpo de revolta ao que esta

dominado, estabelecido, estratificado como modo de viver.
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No contemporaneo, estamos sendo convocados a nos haver diretamente com as
nuances da minoragdo na clinica, na medida em que esta deve dar contorno ao que surge
como questdes de nossa época, que por ventura, ndao deixam de atualizar problemas ja
reconhecidos em outros momentos da historia, ainda que em sua diferenca. O minoritario,
hoje, trava guerra contra o racismo, o machismo a homofobia e a violéncia contra a mulher,
demandando-nos um cuidado que possa repensar o proprio modo molar de fazer clinica. Os
processos existenciais, sejam eles no caso da psicose ou histeria, confundem-se com o préprio
no da questdo do sujeito, de modo que precisamos cuidar do préprio processo minoritario para
acessarmos 0 movimento em sua aberrancia (LAPOUJADE, 2015). Além do nd, como
processo existencial em curso, pede-se um né(s) no campo da psicologia, que s6 pode ser a

construcdo de uma clinica que acolhe o sujeito como acontecimentos politicos.

Isso, porque 0 corpo encarna 0 que 0corre no encontro com os outros corpos. Cada vez
gue me levanto, todo dia, sou imediatamente tomado, misturado, absolvido pelos recursos do
meu corpo que adentra 0 mundo, incorporando o seu espaco, direcOes, resisténcias e aberturas
(NANCY, 2015). O corpo é uma mancha que permite a disposicdo de distintas perspectivas,
proximas ou distantes, ndo-espaco, que se enleva e projeta, engajando e misturando com o
mundo, de modo que o ponto vazio é a propria condicdo do corpo que, dado a sua

exterioridade, é politico por exceléncia.

Quando eu opero em exterioridade e varia¢do, crio também operadores, meios de
descodificar a linguagem, a queixa, deixando sempre um fio solto, potencializador de sentido
maltiplos. E uma operagéo interventiva que age na fronteira entre o instituido e os gestos,
extraidos como linha de fuga. Estranhar, desplanificar, desrepresentar, arrancar a narrativa de
dentro da histéria para coloca-la nessa fronteira. E assim que a clinica se encontra com a arte.
Ela é estética e menor quando opera um devir em que cada um constréi uma variacdo em
torno da unidade de medida despética e escapa do sistema de poder que fazia dele uma
maioria. 1sso se d& apenas quando a escuta possibilita saltar para fora as linhas de
transformacédo, assumindo outra forma ou se reconvertendo em outro salto, fazendo o
processo apontar uma seta para uma luz crua, intensidade em imagens a se dissipar em

potencialidade amorosa.

A acdo em sua repeticdo estd sempre se diferenciando, pois na minoragdo como
producdo de gestos em intervalos de tempo, algo sempre falta para completar uma

significacdo. O ato, assim, pode sustentar-se no vazio ao ndo completar o sentido e, a cada vez
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que se repete, faz surgir algo que ndo € o mesmo. Na frequéncia das repeticdes, uma
virtualidade, como a mdo que crispa e torna-se outra surge, ndo apenas como possibilidade,
mas como um gesto que mergulhou numa outra linguagem, traco de expressdo, que ja nao

podemos ver no campo do possivel como mera realizacéo.

Assim como a negativa de Bartleby, a subtracdo de Carmelo faz esgotar a linguagem
na experiéncia de arrastamento, cavando uma lingua no flerte com o seu limite. Como tragos
de expressdo, 0 ato vem a performar o préprio vazio ao devir em ato como experiéncia de
hecceidade (DELEUZE E GUATARRI, 1997), sobrevivendo dele por em minoracdo. Trata-se
do processo de escavacao de pontos de queda na variacdo continua da linguagem em funcéo
da producdo de virtualidades, acontecimentos. As qualidades disformes dos gestos atingem
um ponto na variacdo, alcancando a percepcao direta de agdo. Em uma experiéncia em que
tudo e nada é possivel ao mesmo tempo, restando apenas o vazio, o possivel foi abolido em
esgotamento. Nesse caso, se ndo ha mais possivel, passa a existir o impossivel, o seja, outra
experiéncia que ja& ndo é uma acdo como realizacdo, mas acdo como poténcia
(ZOURABICHVILLI, 2000).

H& um corpo sempre se ressignificando na experiéncia de minoracao, em que a criagao
ndo € meramente epifania e nem sucessdo de etapas, mas um processo, que nao esta alheio a
feitura de si. Ocupar-se de si é beirar 0 acontecimento, diz Levinas (1998), € manejar com a
dimensdo material dos processos, que ndo € sem 0 outro, posto que 0 acontecimento s6 nos
chegaria a partir dele. O processo, por sua vez, vem a variar 0 método ao descolar-se dele no
fazer singular do trabalho. N& h& uma metodologia neutra diante da realidade e a
inventividade, pois o corpo esta sempre ultrapassando o método, escapando dele ao afirmar os

Seus niveis e a sua resisténcia.

O ponto de queda na dissipacdo da imagem aproxima-se do que Lapoujade (2005),
ainda, chama de movimentos aberrantes. Mais que os acontecimentos, interessam a Deleuze
tais movimentos. Neles, ele busca um a mais da realidade (LAPOUJADE, 2015, p.19),
intenso e assustador, que faz corpo na historia, organismo e espirito. Trata-se de certo ponto
de aberrancia, chamariamos entdo, no qual s6 hd pensamento involuntario, coagido no
pensamento por arrombamento, no fortuito do mundo. S&o como anomalias, cada vez mais
irracionais, cada vez mais aberrantes e mais logicas, constituindo a mais alta poténcia de
existir e de pensar. S&0 demoniacos ou excessivos e ultrapassam qualquer vivéncia ou

experiéncia empirica, nos transportando para o que ha de impensavel no pensamento, de
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invisivel na vida, de imemorial na memaria, sendo o limite ou o objeto transcendental de cada
faculdade. Trata-se, radicalmente, de uma experiéncia-limite a um corpo para o qual nunca se

chega, diz ele.

Além do limite, no excesso, podermos sucumbir. A experimentacdo vital sempre abre
conexdes e o0 lancar-se nela pode ser suicida se o fluxo assentar-se sobre si mesmo. Nesse
caso, um fluxo deve conjugar outros fluxos, sejam quais forem os riscos, diz Lapoujade
(2015). Quando um fluxo rebate sobre si mesmo, recai-se sempre em uma desconexao
organizada, em que sé se pode falar do meu corpo, da minha sessdo, como combate contra 0s
outros ou contra si. H& um combate onde as forcas vitais fraquejam, esgotam, voltando-se
contra elas proprias, ndo sendo possivel fazer mais nada, sobrando apenas os afetos de
desolamento e desespero. Podemos dizer entdo, que operar as forcas é sempre a partir desse
paradoxo: 0s movimentos aberrantes ameacam a vida a0 mesmo tempo em que liberam as
suas poténcias, chegando a atestar uma vida inorganica (LAPOUJADE, 2015), que atravessa
0 organismo e ameaca a sua integridade, como se a vida jogasse por toda a parte suas

singularidades, fazendo-nos beirar como sujeitos, o limite do insuportavel.

Os movimentos aberrantes, ainda, nos arrastam de n6s. Ha algo intenso demais na
vida, que s6 podemos viver no limite de né6s mesmos, de modo que criar e sentir atraves da
vida, torna-se impessoal (LAPOUJADE, 2015). Tais movimentos atravessam o corpo dos
filésofos, dos artistas, dos sabios e dos némades, fazendo-se como maquina de guerra, em
virtude dos novos tipos de espago-tempo que criam. E preciso que esses movimentos se
manifestem e a sua expressdo € como um grito. E eles estdo sempre lutando minoritariamente

e molecularmente.

4.4 Samuel Beckett e 0 vazio
A experiéncia do corpo-em-arte, por vezes, ¢ um flerte com o que em realidade é

dificil pensar, pois ha vivéncias que nos fragilizam. Porém, é justamente com as experiéncias
gue nos tocam que somos chamados a fazer um trabalho sobre si no processo artistico. O
acesso a imagens como vivéncias, sdo afetos que torcem e retorcem o corpo. Se 0 ator sabe,
reconhecendo-se no ocupar-se de si, que tal experiéncia ira toca-lo mais, ele podera utilizar

certas imagens de sua histéria como recurso.
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O Inominavel (BECKETT, 2009) traz-nos uma experiéncia de esgotamento da
palavra. Nesse caso, 0 esgotamento passa a ser esgotamento do sentido, das expressdes ja
fixadas do corpo. E como se ele quisesse extinguir a palavra a partir dela mesma, até nio
restar mais nada. Em uma experiéncia de fragmentacdo, suas frases e ideias formam blocos,
imagens, que instantes depois ja se desfazem: é um esgotamento da palavra como imagem.
Ele quer, além de esgotar as possibilidades dos multiplos sentidos, esgotar o proprio
incognoscivel e extrair dele coisa outra. Seu método é dar materialidade a palavra e fazé-la
fugir, esgotando todo o possivel no encontro com o outro para restar apenas 0 Vazio. Assim
como no titulo de sua obra, traz uma experiéncia inominavel em ato, ao fazer girar as
palavras, extraindo delas uma experiéncia estética que quer deixar a nu o préprio
acontecimento. O seu método é esgotar a palavra, o inteligivel, o dizivel, como expressédo e

linguagem, cavando o vazio de sentido para esgota-lo se pudesse.

Beckett coloca tudo em suspensdo: qualquer aparecimento sob a condicdo de seu
desaparecimento. Em uma batalha com a palavra, segue em uma descontinuidade narrativa,
criando vacuolos de sentido e imagens em dispersdo, na narrativa de um corpo que ndo cessa
de sentir os milhdes de atravessamentos. As coisas estdo em constante fuga, esgotando
qualquer possibilidade de fixar em qualquer sentido: fixa para logo se desprender. Sua
metodologia € esgotar o limite da palavra falando, para dizer algo que ainda ndo alcancou o
assimilavel no dizivel. E certa experiéncia de precariedade que parece nio lhe caber, mas que
ele faz palavras com ela. Ele grita um despedacamento de si, um esgarcamento das
identidades e da linguagem para fazer surgir um corpo fragmentado, instantaneo, que toma

consisténcia no movimento de falar e que so faz ato a partir do descompasso com a palavra.

O inominavel fala a mil outros: entre eu e ele, quantos podemos ser? Direcionando-se
ao outro, seu interlocutor, ele esgota 0 que na palavra é finito. Esgotar para fazer siléncio,
gesto que paradoxalmente o convoca a falar. Beckett € um elogio a queda no cansago em ser
convocado a ser outro: uma queda que faz girar a possibilidade de ser outro a partir da
impossibilidade de ser. Queda a um espaco vazio de si, em uma experiéncia de arrasamento,
em olhos que ndo param de chorar: o outro me constitui como realidade ética, com tudo o que
difere de mim e que também me marca como diferenca (LEVINAS, 1998). Inominavel é a
experiéncia de nomear o mundo, dando tantos sentidos quanto possivel até o ponto de néo ter
mais nenhuma palavra ou ato para representar. O final de sua obra é o vazio da palavra, onde

cabe um grito, um impulso, um gesto, sem cheiro e sem lugar, afirmando paradoxalmente,
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todos os cheiros e todos os lugares possiveis. No inomindvel sempre cabe uma expressao
outra: no siléncio nada se sabe e é por isso que eu vou continuar, mesmo sem mais poder, em

funcdo, agora, de uma palavra outra, ato outro.

A personagem d’O Inominavel € uma espécie de dinamos, girando em falso a espera
de alguma coisa. Quer esgotar o possivel constituindo uma metalinguagem - na qual objetos e
palavras constituem a mesma relagdo. A palavra é atdmica, recortada, talhada, para se tornar
fluxos misturaveis, diz Deleuze (2010). Em seu encontro com Samuel Beckett, afirma que o
esgotado é justamente essa figura que acaba com o possivel para novamente acabar,
renunciando a realizacdo, significacdo e objetivo, antes de nascer. Afirmando uma distancia
indecomponivel entre eu e o outro, temos como limite o nada. Tal disjuncdo inclusiva, em que
tudo e nada € possivel ao mesmo tempo, seria condi¢do para 0 acontecimento, pois o conjunto
ao se dividir incluindo, mantém a permanéncia dos dois termos, que geram cada qual novas

modificagdes, confundindo-se com o nada. O esgotado, assim, esgota-se do vazio.

Segundo Deleuze (2010), a imagem goza de potencialidade justamente na medida em
que torna possiveis acontecimentos: ela sustenta o vazio fora do espaco e da palavra, abrindo
de modo fulgurante para o tudo e nada ao mesmo tempo. Segundo ele, na experiéncia de
vazio, em que tudo e nada é possivel ao mesmo tempo, as palavras e as coisas se abrem a
limites imanentes, fazendo da lingua hiato, rasgdes, buracos, em ritmo crescente, a acolher
alguma coisa fora ou de outro lugar. Tal estrangeiro seria uma Imagem, visual ou sonora,
liberada das cadeias das outras linguas: imagem pura, atingindo seu ponto de singularidade,
sem guardar nisso um pessoal. Quando é um ritornelo motor, a repeticdo de cada movimento
traz consigo variagcfes Unicas e imprevisiveis, tendendo para seu préprio fim de modo a fazer
ato como acontecimento. O ato, como efeito de um ritornelo motor, nesse caso, € uma
imagem furtiva que capta todo o possivel, armazenando energia potencial, para fazer saltar.
Na dissolugdo da imagem, na linguagem que racha, algo se transmuta e faz um sujeito agido

pelo vazio.

A imagem, aliando-se ao espago, estira-se nos buracos exaurindo a fisicalidade,
suspendendo-se no vazio. O ato seria, nesse caso, efeito de uma queda, dissipacao, extingéo, o
(ue se consome, o que se apaga, intensidade pura (DELEUZE, 2010). E nesse instante que o
ator-personagem torna-se um atomo indiscernivel, dando passagem ao sujeito para o qual a
experiéncia de acontecimento chega. J& ndo sdo dimensdes distintas, mas sdo pegos em

disjuncdo inclusiva, no horizonte do impossivel, em que todo possivel j& se esgotou. Em um
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esgotamento logico e fisioldgico, a acdo fisica torna-se um ritornelo motor, que aponta para o
seu proprio fim, em um ato que age para se extinguir. As imagens puras, sendo
acontecimento, dao lugar ao vetor de abolicdo no momento em que elas aparecem, fazendo
fulgurar a acdo. O impossivel € a abolicdo do real e dissipa a fisicalidade. Como um folego
explodindo em gérmen potencial, a imagem testemunha o vazio e é com ela que nos

encontramos no corpo em cena.

A imagem acaba répido e se dissipa, parando bruscamente como um ponto de queda
na variacao continua, sendo ela mesma o seu préprio meio de terminar. Capta todo o possivel
para fazer saltar. Ao “criar a imagem”, terminou-se, ja ndo “ha mais possivel” (DELEUZE,
2010, p.86). E justamente o fim de toda possibilidade, que nos ensina que haviamos acabado
de criar uma imagem. Ela tem uma duragdo muito pequena, fazendo o espaco contrair-se num

“buraco de agulha”: é uma imagem num microtempo.

Podemos pensar que nesse microtempo, gestos se produzem. Em outros termos, a
dissipacdo da imagem ndo € a dissolvéncia total de si, mas um efeito direto na fisicalidade: a
imagem, o pensamento, se torna forcas de modo a encarnar as agdes. Uma acdo que se repete,
assim, torna-se um ritornelo, se move em ressonancia e produz um gesto como vazio, dando
objetividade a um braco, perna, rosto como ponto de queda na variacdo continua. Ali, na
linguagem que racha, algo se transmutou, uma subjetividade, na dissipacdo, dissolucdo da
imagem. A figura do esgotado é o exaustivo, estancado, extenuado, dissipado. A lingua da
imagem se une a lingua dos espagos, agora, estirando-se em seus buracos, desvios ou

siléncios, forgando as palavras a se tornarem imagens, movimento, cancao, poema.

Esgotar o espaco é exaurir sua possibilidade para tornar o encontro Impossivel. Recuar
em relacdo ao centro, esgueirar-se, desviar. Na sincope, no hiato, na pontuacao, na esquiva e
pequeno salto, prevé-se 0 encontro e o conjura. Repete-se o curso, salta-se de novo, mas nao
se retira nada do carater decisivo desse gesto. A historia e a narracdo, nesse interim, dao lugar
ao gestus (DELEUZE, 2010, p. 90), com sua logica, posturas e posi¢Oes. Trata-se de
pontuacdo como dissonancias gestuais. Esse ritornelo, como uma danca, € como o
crescimento e decrescimento de um composto mais ou menos denso sobre linhas melddicas e
harménicas; uma dissondncia inaudita, oscila¢do, hiato, uma “pontuacdo de deiscéncia” (ibid.,
p. 91): acentuacdo dada pelo que se abre, se esquiva e se abisma; desvio que pontua o fim

pelo siléncio.
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Criar uma imagem, assim, estaria proximo da catalisacdo de processos em que as
palavras, encenando, serviriam como um cenario para uma rede de percursos num espago
qualquer, em gque a minucia desses percursos, medidos e recapitulados no espaco e no tempo,
sustenta a permanéncia de um indefinido, como em um poema visual, diz Deleuze (2010).
Movimento autbnomo, furtivo, o esgotado é o insone, que se prepara para criar a partir da
imagem, que precisa ser ainda fabricada: a imagem atinge certa intensidade dilacerante até
que a cabeca caia entre as maos, até se dissipar de modo a ouvir-se que o possivel foi

concluido.

Héa algo que performa a prépria linguagem, na escavacdo de sua superficie, para que se
possa vislumbrar o vazio, o siléncio ou o audivel em si e que dissolve a palavra mostrando o
seu avesso, atrds do sobrecarregamento dos célculos, significaces, lembrangas pessoais e
velhos habitos que sedimentam a superficie. Tdo logo fendida, ela se fecha, cola, aprisiona e
sufoca. Logo, a palavra como imagem intensiva € a operacdo de extrema determinacdo do
indefinido a ser realizado com um cuidado, ao tratar de um gesto estético-clinico. As
intensidades puras dao lugar a um vetor de abolicdo. O movimento préprio da arte, da
experiéncia estética, € justamente esse, o de pontuar a deiscéncia, certa desvinculagdo,
fragmentacdo da experiéncia, em um movimento subito e violento, sustentando a intensidade
pura que perfura a superficie. E afrouxar e introduzir nas palavras 0 movimento que é inerente
a elas, separando-as em intervalo ou ritmo, reduzindo a um murmurio quase inaudivel ou
captando alguma delas na melodia que Ihes da a pontuagdo que Ihes falta quando rompem a

superficie delas mesmas em hiatos e traco.

4.5 O Gesto como ethos: o levante de um ato politico
Estamos em 2019, no Brasil. Pede-se a sublevagdo de um gesto. Pede-se a sublevacéo

do corpo como um gesto revolucionario diante dos acontecimentos politicos. Pede-se o
levante de um ato como alteridade. Manifestar-se € um gesto, desde um gesto de danca a um
gesto de revolta, segundo Georges Didi-Huberman (2019). Os gestos de insurgéncia revoltam
o mundo, diante daqueles que ndo ja ndo suportam a liberdade que transita entre classes,
género, raca, sexo. Um gesto politico s6 pode afirmar-se como meio, transicdo, se encarnar

uma revolugdo de energia antropofégica.

H& um ato que é criacdo porque inaugura o possivel como acontecimento, tornando-se

real (ZOURABICHVILI, 2000). Deleuze sustenta dois discursos aparentemente opostos, diz o
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autor: esgotar o possivel e criar o possivel. Em realidade, trata-se de esgotar o possivel como
realizacdo para inaugurar o possivel como potencialidade. O possivel é criar possivel, ndo
sendo a operacdo de alcancar o real a partir do imaginario, trata de uma abertura do possivel
do proprio real como bifurcacdo, desvio em relacdo as leis, sem consequéncia causal ou
mecanica. O artista, ao saber da molecularidade do desejo em seu enlace da vida como
poténcia produtora, maneja o possivel como intensidade tanto quanto necessita, diz

Zourabichvili (2000), fazendo da acéo, potencialidade.

A atualizacdo de uma potencialidade, continua o autor, se explica menos pela
causalidade pré-consciente que por um corte libidinal como efetividade, cuja causa € o desejo,
reescrevendo a histéria de modo polivoco. O possivel deixa de ser uma série de alternativas
imaginérias, para dar passagem a uma emergéncia dindmica, das forcas e das pulsdes. O ato,
nesse caso, sO pode ser criacdo de possiveis, pois é agenciamento concreto da vida, ndo da
ordem da significacdo, mas da distribui¢do dos afetos, avaliacdo das forcas. Tal ato reescreve
a historia do sujeito a partir do acontecimento, permitindo uma narrativa entre afetar e ser
afetado, como vontade de poténcia (NIETZSCHE, 2005). O intoleravel é circunscrito,
surpreendendo o sujeito como acontecimento politico, fora das organizacdes do sujeito, diz
Zourabichvili (2000).

Maio de 68 € acontecimento puro, fazendo vislumbrar o intoleravel e a possibilidade
de outra coisa. Abrir-se para um encontro com o possivel implica em uma abertura para o
fora (ZOURABICHVILI, 2000). O acontecimento opera quando alguém encontra suas
préprias condicdes de existéncia, presenciando a eclosdo de uma nova sensibilidade. 1sso quer
dizer apreender a situacdo atual em sua potencialidade, inventando os processos a partir do

agenciamento material, das coordenadas espacio-temporal, acrescenta.

O possivel, desse modo, € o que devém, em estado de abertura. Tudo se torna possivel,
pois as condi¢des para um novo tracado estdo dadas. A criacdo opera na redistribuicdo das
singularidades, em que 0 acontecimento cria 0 ato como possivel e o possivel como ato,
simultaneamente. O acontecimento surge como intoleravel, pedindo um ato de criacdo que

responda a mutacdo: trata-se de um processo imediatamente real.

E, ainda, podemos dizer a partir de Zourabichvili (2000), um ato que marca uma
obsolescéncia de sentido, dando passagem ao que se anuncia como efetuacdo, atualizacdo, ao

passo que rompe com 0S esquemas sensorio-motores habituais de respostas prontas ao
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sofrimento. O ato, nesse caso, cria condigdes de experiéncia real, marcando a emergéncia do
intolerdvel como impossivel, ou seja, como algo que j& se esgotou como realizacdo para
aceder a um ato como potencialidade. A fragueza dos encadeamentos motores sdo aptos a
liberar grandes forcas de desintegracdo, diz o ler Deleuze. A partir de entdo, ndo se pode mais
falar de ac&o no sentido tradicional do termo, mas de atos que se liberam dos liames sensdrio-
motores clichés para expressar um processo em que todos os niveis se comunicam de modo
minoritario (ZOURABICHVILI, 2000).

Bartleby viu algo que excedia os dados da situagdo, diz o autor, tornando qualquer
acao derrisoria, intoleravel, fazendo emergir uma linguagem outra. O acontecimento arrasta o
sujeito para devir revolucionario, de modo que a sua manifestacdo confunde-se com sua
dissipacdo. Trata-se de uma imagem intensiva que se esfuma ao se expandir, repetindo e
marcando o possivel como queda, variagdo e esgotamento. A personagem de Beckett ndo
realiza uma imagem, mas faz imagem (ZOURABICHVILI, 2000), devindo como campo de

criacéo.

Em um processo antropofagico, portanto devorativo, engolimos Beckett e muito tantos
outros. Em O Inominavel, ele escreve que vai continuar e que € necessario continuar
(BECKETT, 2009). E preciso, é necessario continuar, é necessario continuar, repete ele. No
momento em que tudo nos diz ndo, continuarei a desejar e a inventar, criando novos possiveis,
diz de novo. Ao impossivel, jogando com as intensidades: ao reabrir a boca, reerguer-se,
levantar-se, age-se, subleva-se, manifestando e transformando a perda, o luto e a luta em
desejo, em sublevacdo. O contemporéneo nos imobiliza, diante das ondas conservadoras,
fascistas, racistas, machistas, sexistas, homofébicas etc., atravessando-nos em um arrastao
vertiginoso, que ao se levantar, precisamos dar as maos, os pés, os olhos, as bundas e o corpo
inteiro. A paralisia do medo, na politica do ressentimento, cresce em progressdo soberana,
convocando-nos a um gesto de emancipagdo. O levante politico menor € o possivel potencial,
um reerguer-se da alteridade. Trata-se de politica afetiva, micropolitica, possivel de pequenos
e estrondosos acontecimentos. O ato como possivel potencial, esgotado de sua realizacdo, é

estético porque ao minorar, redistribuir as singularidades, redesenhando as vidas.

O ato como possivel é marcado pela queda, pois é operado no plano de consisténcia, 0
qual sé reconhece o corpo como longitude e latitude, movimentos locais e velocidades
diferenciais e afetos que ele é capaz sob tal poder ou grau de poténcia (DELEUZE E

GUATTARI, 1997). Tal plano s6 pode fracassar, caracterizando a queda, visto que opera a
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partir do movimento involuntario das moléculas, fora de qualquer organizagdo. A fragilidade
€ a marca constitutiva das sublevacdes, de modo que sdo indefinidas ao olhar do poder,
fazendo do ato uma insurgéncia como ato de criacdo. Sublevar-se, ainda, é saber recomecar ao
infinito; é o ato que se repete; é a habilidade em tornar-se um sujeito que renasce, que se
recoloca em movimento e inventa gestualidades em forma de vida; é continuar; é fazer ato ali,

onde hé catatonia.

Que gesto ira se levantar agora? SO pode ser a partir de um gesto de invocacéo tragica,
afirmando as perdas e levantes, fluxos e refluxos, ressubjetivacbes, gestualidades,
imaginac0es, aces em direcdo a um ato possivel. O corpo da liberdade, esse que parte para a
rua em coletivo para reivindicar os seus direitos, a democracia, em vertigem em nosso tempo,
é presenca, acontecimento. O manifesto € uma mao que crispa, acima da cabeca dizendo que
ndo havera mais genocidio do povo negro; feminicidio; e o povo passando fome. Manu-festu,
quer dizer, tomado pela méo, preso em flagrante. E aquele que esta indo contra a regra social.
Manifestacdo, diz Didi-Huberman (2019), € o que se descobre, se expde, é 0 corpo que se
deixa ver, em seu ato genuino de desejo, desejante, interessado e interessante. O corpo de
levante aparece e toma um risco de crime. Crime de lesa-majestade, contra a norma, a regra, a
estratificacdo dos corpos. O impulso estético-politico, posto que menor, entdo, é 0 que se
levanta como transgressdo contra a ordem em vigor, contra a politica do estado minimo,
contra qualquer politica que venha a intensificar, sustentar e reificar a exclusdo social.
Manifestar € ter desejado, aclamado e exclamado o seu desejo em ato como insurgéncia, corte
libidinal e producdo desejante (ZOURABICHVILI, 2000).

Na danca da historia, tudo esta suspenso a espera de acontecimentos. O manifesto do
corpo em levante é o manifesto que marca a histéria afirmando maior acesso a cultura, saude
coletiva gratuita como direito, educacdo para as camadas mais pobres. O ato é paradoxal e
traz lado a lado o apelo e a recusa: a vontade de amor, em ser compreendido, e 0 sentimento
de ndo sé-lo Didi-Huberman (2019). Investe-se num espaco sensivel, num politico a partir de
politicas afetivas: inventa-se gesto a partir das musicas, canc¢des, cordéis, que marcam a
historia de modo a dar continuidade a sublevacao de 68. No ato politico nas ruas, os bragos se
erguem, as bocas se abrem, os corpos se langam e se provocam e comegam a dangar: 0 corpo
grita a sua necessidade de liberdade diante dos contornos extenuantes das forcas do
fundamento. Uma voz se ergue, num murmario prudente, na busca de um tom, um gesto

outro, marcado pela dor de ndo ser ouvido e afirmando a sua poténcia em ndo caber nos
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significados que se esgotaram. De repente, explodindo e tenso, seu canto jorra, unindo a
outras vozes, cantando junto o seu proprio canto. O canto, em uma poténcia poética de
sublevacdo, expressa 0 desejo politico de ndo mais ser o que se &, quando se é oprimido,

exilado, proletério, revoltado.

Sublevar-se ¢ um ato de revolta, na qual os punhos se elevam; em que as mulheres
brancas e negras sobem na perna de pau para gritar, carregando faixas e dizendo que a
revolugdo s6 serd, se for feminista. O ato se indiferencia para diferenciar: falamos da
indiferenciacdo e diferenciacdo do ato que, como insurgéncia, € estético, politico e ético: ele €
um entre-dois, opera a diferenca entre forcas e instaura um comum. E um ato paradoxal, pois
ndo sublimado, mas cheio de confianca; nem vertical, dos comunistas; nem a pistola, para
atirar; mas um gesto aberto ao mundo, confrontando e deixando passar, fazendo do intimo um
espaco politico, pablico, coletivo, em que o intimo é o mundo. O ato abre uma fissura géstica
(FERRACINI, 2013), nas habituais linhas de compartilhamento e inaugura um possivel, como

diz Zourabichvili (2000), tangenciando subjetivo e publico, desejo e politica.

As feministas, nos tempos de nossa bisavd, desenham no alto um pequeno losango, no
qual os dedos indicadores se encontram e 0s polegares também, marcando um espaco entre as
maéos, diz Didi-huberman (2019). E um pequeno losango-pulsido, um gesto feminista, dizendo
gue o sujeito ndo é um. Gesto pulsdo que separa e reune, corta e refaz, lanca o corpo na
experiéncia e da contorno ao mesmo tempo, gesto da partilha, diz ainda. O espaco sensivel da
revolta torna-se uma figura estranha, nova, cortando o espago-tempo nas ruas e inaugurando
um novo mundo de simbolos, sentidos e experiéncias a-significantes. Os gestos querem ouvir
o direito dos povos. A acdo como possivel potencial estende-se em coordenada projetiva para
o0 mundo, sempre para fora de mim, sustentando o ato politico entre a pele e 0 mundo. A
revolta ainda ndo € isso, ndo é a acdo, pois ela estd antes e depois, mas € o intervalo, o
transito, o pulsar um futuro entretecido nas forgas tragicas. Inominavel é a experiéncia de

fazer do desejo um ato politico.

Deleuze (2005), ao dizer de um gesto revolucionario a partir de Bertold Brecht, diz
gue ha um gesto que ndo é meramente um agir, mas como phatosformer, afirma o gestus no
seio do gesto cotidiano, como o vinculo, enlace das atitudes entre si, desenvolvidas em si
proprias, efetuando uma teatralizacdo direta dos corpos. O gestus religa pedacos
desconectados em encadeamento de atitudes que substitui a associacdo de imagens. Trata-se

de um gesto que ndo é real, nem imaginario, mas situa-se na fronteira entre os dois. As



115

atitudes do corpo séo as categorias do prdprio espirito, sendo o gestus, o fio que vai de uma a
outra categoria. O gestus, nesse caso, € social e politico, e ainda, biovital, metafisico e

estético.

A atitude do corpo, enquanto imagem-tempo, introduz o antes e o depois, marcando o
gestus, ainda, como sonoro e visual, em sua velocidade e violéncia na coordenacdo. Séo 0s
gestus como categoria que dao o corpo, assinalando o impenséavel do pensamento e um visivel
que se furta a vista e de uma figura que ainda ndo é agdo, mas impeto. Em sua postura
impossivel, o corpo marca uma zona de indiscernibilidade, como passagem da vida,
hecceidade (DELEUZE E GUATTARI, 1997), rompendo com a organizacao e 0s esquemas
sensorio-motores. Abrindo-se a certo fluctuatio animi, o gestus que ndo remete a uma
indecisdo do espirito, mas a uma indecibilidade do corpo, dispersa em uma pluralidade de
maneiras de estar presente no mundo (DELEUZE, 2005, p. 243).

O gesto revolucionario, entdo, é insurgéncia, impeto, pré-movimento, em perpétuo
movimento positivo, como a mao que crispa no corpo teatral menor (DELEUZE, 2010).
Qualquer personagem esta em gesto comum com o outro, de modo que a acdo deixa de ser
meramente realizacdo, como vemos em Zourabichvili (2000). O gestus, podemos afirmar, é a
ligagdo entre o ético, estético e politico, na medida que, como ética-pura, opera entre dois a
partir do meio como hecceidade (DELEUZE E GUATTARI, 1997); politico, porque opera na
diferenca das forcas; e estético, pois instaura um comum a partir da zona de
indiscernibilidade. O gesto abre a esfera da ética, diz Agamben (2008), pois € um meio,
saltando de um agenciamento a outro em esvaecimento, transpondo um vazio, em
transmutacdo ndo voluntaria. O plano de imanéncia, préprio as hecceidades, passa a ser meio
de transporte em uma operacdo de contagio-proliferacdo-involucdo, como dizem Deleuze e

Guattari (1997), sem o sujeito que o age.

Agamben (2008), em radicalidade, diz que Deleuze mostrou um gesto que supera o
agir. O poeta faz o drama, mas ndo o age. O drama € agido pelo ator, mas ndo feito. O que
caracteriza o gesto é que, nele, ndo se produz, nem se age, mas suporta, sustenta. As imagens
no cinema de Deleuze, ndo sdo poses eternelles, nem coupes immobiles, mas coupes maobiles,
imagens mesmas em movimento, imagem-movimento. Nelas vemos de um lado a reificacéo e
anulacéo de um gesto, como simbolo, e do outro o dinamo, correspondendo ao movimento da
memoria involuntaria, lancando-a sempre para além de si mesma, a um todo do qual faz parte,

como fragmentos de um gesto. Toda imagem, desse modo, pde em si a agdo, marcando a
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matua relacdo entre gestus e imagem. O cinema, assim, reconduz as imagens para a patria do

gesto.

O gesto como gestus é a exibicdo de uma medialidade, continua o autor, o tornar
visivel um meio como tal, fazendo aparecer o ser-num-meio do homem, abrindo o0 a dimenséo
ética. Ele ndo é dirigido a um fim, como um movimento que tem em si mesmo o seu fim, mas
é como a danca, que suporta a exibicdo do carater medial dos movimentos corporais. Irrompe
como poténcia do gesto, o ser-meio, como finalidade sem fim, em que a palavra se expde sem
nenhuma transcedéncia na propria medialidade, no seu proprio meio. Comunicando a
comunicabilidade do ser-na-linguagem, é sempre gag no significado proprio do termo,
indicando antes de tudo, que algo se coloca na boca para impedir a palavra, assim como a
improvisagdo do ator em superar a falha da memoéria (AGAMBEN, 2008). O siléncio, entéo, €
a gestualidade pura, como gigante falha na memoria, ruido, transito.

O levante de um gesto como meio é politico, pois é a insurgéncia da estranheza sem
fundo do ser, o ser no meio, que sO6 deseja desejar, equivalendo ao desejo de sua propria
estranheza. E estético, ainda, pois da se a ver em ato, a estranheza do desejo e ao desejo do
estrangeiro (NANCY, 2015). O ato clinico-politico, entdo, é devir em ato ao extrair particulas
proximas daquilo que estamos em via de nos tornar. O devir é o proprio processo do desejo,
indicando uma zona de vizinhanca ou copresenca de uma particula (DELEUZE E
GUATTARI, 1997) e uma acdo que corresponda a insurgéncia do novo possivel
(ZOURABICHVILI, 2000).

Ademais, entre 0 antes e 0 depois, 0 corpo € marcado pela espera, sendo 0 cansaco a
primeira atitude do corpo a performar-se como o impensavel da vida, diz Deleuze (2005).
Fazer corpo é colocar-se em vizinhanga, de modo que ele passe por uma cerimodnia, como o
faz Carmelo Bene em sua metodologia (DELEUZE, 2010). Seria extrair um corpo do
processo em que ele esta, assim como ocorre no cinema, a fim de atingir o desaparecimento

do corpo maior, molar, esgotando os clichés e os gestos indteis.
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CONCLUSOES
Afirmamos o lugar de uma clinica no contemporaneo, que €é inseparavel dos processos

politicos e que se faz a partir de uma relagcdo de vizinhanga com a arte. Em um ato de
devoracdo, a clinica, a estética e a politica entram em ressonancia a partir de um inconsciente
que, como diz Resende et al. (2017), opera por intensidades livres, na superficie de
deslizamento das diferencas, proprio ao fazer artistico. Encontramos, entdo, uma escuta que se
projeta 14, onde o vazio fez descansar o sentido da palavra e onde o corpo entra em
descompasso com o falar, agir, pensar, para sustentarmos um ato clinico das passagens, em
gue a sintonia com o0 outro como acontecimento, como vemos em Levinas (1998) é
determinante para a direcdo do processo clinico. Trata-se de uma relagdo de contégio, operada
na escuta de um corpo pelo outro, operando as intensidades ali mesmo, onde é singular e
coletiva ao mesmo tempo. A clinica, nesse sentido, rouba da arte o seu préprio modo de
operacdo: 0 movimento, o ponto no qual a vida se transmuta deixando seu rastro na
linguagem, na vida em ato. Na arte, catalizamos a experiéncia sensivel, entendendo o seu
potencial em diferenciar, para entdo pensarmos uma clinica a partir dos afetos, menos
representativa e mais delineada pela aposta no ato de inventar um caminho, estabelecer um
plano ficcional com o outro, que se complexifica na medida em que o processo toma

consisténcia.

O ato, esse que pode ser encarnado pelo gesto politico, finalidade de mim
(AGAMBEN, 2008), performa um corpo que sé pode ser pensado como virado, vulneravel,
exposto ao fora (NANCY, 2015), de uma poténcia que ndo para de oscilar fora dela,
inscrevendo a intimidade como eminentemente vibracional. O corpo, enquanto dobra, trata
sempre de zonas transitorias em estado de excitacdo contagiante entre as regides,
transbordando em excesso na agdo ou mergulhando no vazio em uma experiéncia inominavel,
diz o autor. A palavra e o gesto, como corpo, se localizam nesse ex-formar incessante,

encarnando gestos capazes de produzir realidade em uma experiéncia clinica de corporeidade.

O meu corpo é desenvolvido a partir de um ponto singular do corpo, esparramando
para as outras zonas em excitacdo, diz Nancy (2015). Portanto, passivel de intervencdo pelo
gesto, posto que o corpo encarna a palavra, e a palavra o corpo. E o corpo em sua condicio de
impossibilidade, sendo trago, fragmentos, que vem a ser espaco de intervencao e palco para a
criagdo de outros modos de estar no mundo. O meu corpo se localiza ali, onde o0 mundo me
olha olhar, me marcando como ek-sisténcia, diz Nancy (2015) convocando-me a deixar-me de

mim. Esse corpo é extroversdo fundamental, continua, em que a pele torna-se teatro, vibrante,
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em mil texturas. Tal experiéncia impossivel no mundo marca um vazio fora de lugar, fazendo
do meu gesto, sentido em ato. A teatralidade do corpo nada mais € que vir & presenca do que

parece retirado, como gestualidade, diz o autor, encorpado de vazio.

A arte tem a potencialidade de operar entre profundidade e superficie, fazendo
empuxos imperceptiveis. A clinica, por sua vez, opera sob esses afetos de vitalidade,
acompanhando as velocidades e peti¢cbes do corpo em ato, ali onde ele se faz acontecimento

ou prende-se a uma memaoria como tumor no corpo.

O corpo em sua crispacdo, comunica de sentido para sentido, sentimentos para o
pensamento e do pensamento para 0 corpo. Pensamento, sensacdo e emogao encarnam junto
um gesto, que de modo inconsciente é capaz de operar uma vida. A funcao da arte e da clinica
é amplia-lo, dissolvendo os signos e encontrando a forma pura das forcas, forma de forcas
(GIL, 2004b). Os sentidos passam a operar no corpo como um estranho devir das formas, em
movimentos de transicdo, deslizando de uma forma a outra, entre signo, significantes e
significados reportando gestos. A forma do sentido é intensidade pura desenrolando-se em
gestos, portanto, encarnando o transito. Acrescentamos entdo, que como forma das forcas, 0
corpo crispado é génese de sentido, abrindo passagem para a escuta de uma consciéncia de
corpo, como diz Gil (2004b), como manifestagdo de uma ontologia.

A experiéncia estética impregna o corpo de acdes imperceptiveis, agindo a partir dessa
consciéncia. A consciéncia intencional, por sua vez, seria uma rede de gaps, deixando passar
movimentos rapidos, aquilo que ainda ndo foi movimentado, falha intencional, acolhendo
algo estranho que age em mim. O gesto performatiza o inconsciente de corpo, de modo que
podemos dizer que hd um gesto fronteirico entre 0 que é gesto artistico e o que é clinico,
embora distintos. O vazio, como corpo espectral, molda os contornos de uma auséncia,
fazendo o corpo girar em busca de sentido outro, como ponto de giro, fundamental para o ndo
estancamento dos processos. Em realidade, o vazio ha. E o que se poderia, na arte e na clinica

¢ estabelecer encontros com ele.

A prética teatral a partir da acéo fisica quer alcangar um corpo intangivel e fazer algo
com ele a partir do corpo do ator. Uma pratica de corpo € aquela que possa agir na
consciéncia-vigil do corpo, porém, sem garantias de que o corpo ndo possa declinar para um
cansago como extenuamento: o corpo exaurido é marcado pela vivéncia, memoria, que ao ser

posto no limite da experiéncia, reage ao cansago e também as marcas e traumas que antes nao
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manifestava. Nesse caso, sendo posto no limite da experiéncia, ndo reclama meramente um
cansaco fisico, mas d& sinal de uma necessidade de cuidado ao invoca tragos mnémicos, que
no cansaco, sdo desenrolados. Desse modo, a producdo de forcas ativas é essencial para a
circulacdo dos movimentos e da producéo de diferentes experimentacdes e limites. Todo o
método que tem o corpo como objeto deve ter em conta a singularidade em quest&o, a histéria

e as marcas que atravessam o sujeito.

Os métodos manejam o éxtase essencial, excesso que encarna a producdo de vida
como indizivel, como incabivel do humano diante do mundo (NIETZSCHE, 2005). A vida s
é possivel de ser vivida, se entretecida pelo véu da ilusdo, forca apolinea que nos coloca
necessariamente em ficcdo com a realidade. No apolineo, as formas estabelecem fronteiras na
relagdo com o mundo, preservando-nos da dissolucéo total. No devir incessante dos similes
apolineos, a cadéncia das imagens comunica a esséncia da coisa na linguagem, inalcangavel
ao pensamento, marcando o gesto como fragmentario: o corpo € intangivel, inominavel,
inaudito, oscilando entre distintos niveis (LAPOUJADE, 2002).

O Sistema Stanislavski pode ser trabalhado como imagens, imaginacdo e acdo, em sua
dimensdo de transito, vibracional, ao elaborarmos a experiéncia a partir de um quantum de
energia produzido na repeticdo da acdo. Os elementos do sistema funcionam como artificio ao
convocar o ator a habitar uma experiéncia limite de criacdo. A repeticdo engaja a vivéncia
como imagem intensiva que, no auxilio do objetivo da personagem e das circunstancias,
formam um estofo para a relacdo ficcional produtora dos picos intensivos. O limiar do
subconsciente de Stanislavski e o ato total grotowskiano figuram no teatro como uma mirada

nos processos, posto que esse maior grau de potencial do corpo nao seja tao frequente.

A entrega do ator a experiéncia de arte teria grande potencial de criagdo de corpos
outros, subjetividades em intensidades-livres, produtoras de pensamento. Porém, teriamos que
ativar um gesto dancante, vibracional, nos processos, para que pudéssemos ampliar o ato
devorativo. A mdo que crispa tornando-se outra tangencia experiéncias com maior potencial
de ser marcado como acontecimento, encarnando, como diria Nancy (2015), uma zona
temporaria de subjetividade na excitacdo que se vivencia. A acao fisica, assim, é um corpo em
constante fuga dele mesmo, encarnando gestos-signos (GIL, 2014) em passagens dentro-fora,
instaurando uma imagem viva do pensamento, de modo que o ator se funde com a
personagem, em uma experiéncia que retorna como efeitos-subjetividade (RESENDE et al.
2017).
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Em uma dissolucdo, o ato age em mim como sujeito da experiéncia a qual meu corpo
chega, operando um corte ontoldgico no nivel de uma alteridade. Tal feito libera outro ato a
partir dessa intensidade ao passo que marca a minha posicdo diante do outro como aquele que
me olha olhar (NANCY, 2015). E com o outro que o ato é acontecimento (LEVINAS, 1998),
materialidade inassimilavel que flerta com o intoleravel da experiéncia: a exposi¢cdo méaxima
ao fora é quase insuportavel. A experiéncia de acontecimento, marcada pelo traco, passa a ser
da dimensdo do impossivel, pois 0 ato como inauguracdo do possivel cessou (DELEUZE,

2010). Esgota-se 0 possivel para entreter no ato, novos possiveis.

O impulso, para Grotowski (RICHARDS, 2014), € marcado pelo inorganico.
Acrescentamos que é preciso, ademais, trabalhar com os impulsos gerados fazendo circular o
excesso de excitacdo no trabalho, trazendo a baila as forcas ativas nietzschianas. Tais forgas
aumentam a nossa poténcia de vida e protegem os processos de produzirem periodos longos

de ressentimento coletivo, abrindo-nos a inventividades sem o estilhacamento de si.

Sobre o inorganico, ndo conseguimos nos deter sobre essa questdo, posto que o
trabalho tem sido escrito a partir dos impulsos tragicos, da carne como materializacdo das
forcas e do acontecimento. Outra questdo que ficou em aberto é se poderiamos pensar o
impossivel do corpo fora como o impossivel marcado pelo esgotamento deleuze-beckettiano.
Em ambos ha uma abolicdo do real e um corpo que afirma uma exterioridade, experiéncia do
fora, a partir da qual temos podido delinear o corpo em cena e vislumbrar uma clinica. Um
terceiro ponto que ndo pudemos abranger nos contornos dessa pesquisa é sobre a traducao das
obras de Stanislavski. Possivelmente as novas tradugdes irar modular as conexdes entre acao

fisica e devir.

A experiéncia clinica e a experiéncia-artista sdo Ato Paradoxal na medida em que
operam por disjuncao inclusiva, quando possibilitam a variacao dos sentidos. O gesto encarna
0 vazio, porque o ato ndo é fechado em si como sentido fixo e determinante do mundo. A
experiéncia estética, a partir do vazio, nos devora para que possamos devora-la, sendo que 0s
processos de alterizacdo ndo necessariamente podem galgé-las, pelo contrario, pode insuflar
processos de ressentimento, de modo que o éxtase, ao invés de liberar o ato, apontando para o
sujeito da poténcia, torna-se bloqueio, experiéncia de horror. Porém, as forcas reativas, por si

sO, ndo se abrem para o ressentimento.
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Na crise, 0 sujeito padece do ato, sofre em nédo poder agir. Em realidade, age o cliché
(ZOURABICHVILI, 2000), paralisando, pois 0 mundo é grande demais para ele; ou porque
seu cotidiano ja foi engolido por processos pouco desejantes. Na crise, 0 sujeito chega a
clinica dizendo da necessidade de uma vitalidade outra. A clinica é a possibilidade de outra
experiéncia com a realidade, pois ao operar a partir do vazio, convoca 0 sujeito a se haver
com o seu desejo, com o coletivo e com as forgas que compdem o seu agir. E preciso, assim,

esgotar os sentidos para entrever um ato que chamamos aqui, paradoxal.

O ato clinico vai se haver com o sujeito que estd cansado a partir das forgas
capitalisticas de producédo. Nesse sentido, a clinica € um antimétodo, visto que se singulariza a
partir do corpo que chega e afirma o seu ultimo nivel, ao mesmo tempo, como resisténcia e
como poténcia de acdo. O corpo que nos chega ja ndo aguenta mais ser organizado por algo
que o age de fora (LAPOUJADE, 2002). E ali onde o cansaco reverbera que a crise se
confunde com a criacdo. E nesse solo paradoxal que as intervencbes se ddo, diante da

infinitude de sentidos que se produzem no vazio.

Quando eu estabeleco possibilidades de vazio como relacdo de paradoxo entre as
coisas, eu faco minoracdo, a ponto de a inagdo, ndo mais figurar como ressentimento, mas
como uma relagdo desejante com o vazio, no qual o gesto pode ser mais investido de desejo.
Dancamos o0 ato ao modo de Bartleby (DELEUZE, 2010), afirmando-nos no indizivel,
irrebativel, impossivel, das coisas. O vazio opera por suspensdo: suspende o sentido e faz o
sujeito de deparar com o nada, com o tragico da existéncia. Ele aprende a cavar buracos no
que diz; no que Vé&; no préprio corpo; no que age; recompondo vida a partir do préprio vazio

em tracos.

A minoragdo ¢ uma operacdo metodoldgica clinica. E ela que instaura vazios, em
abertura de mundos, convocando-nos a habitar uma variacdo continua dos afetos e dos
sentidos, de modo a sustentar uma grande virada ou aquele pequeno acontecimento
imperceptivel, que desamarra toda uma vida. Os processos clinicos e artisticos devem ativar a
capacidade mesmo de minorar, de acolher e suscitar vacuolos de sentido. E, ainda, fazer do
corpo, um gesto encarnado de vazio, posto que este seja presenca, vibracdo, material. O
minoritario é o intempestivo, que na maior velocidade e ponto de queda no uso menor da
lingua, talhado em seu uso menor (DELEUZE, 2010).
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Em suma, percebemos que a poténcia politica da arte estd em operar em variagao,
assim como a clinica em sua dimenséo estética, tendo como condicéo a experiéncia do vazio.
Este que, por sua vez, ¢ uma forma sutil de corpo (NANCY, 2015), pois encarna. O vazio é
incorporium, porém, sutil corpo, que materializa as experiéncias no agir. E o vazio que o
analista deve escutar naquele gesto suspenso, dissociado da aten¢do do sujeito. A escuta,
gostariamos de frizar, € um gesto, pois a clinica ndo se reduz a palavra. O ato clinico, como
ato paradoxal, tem autonomia sobre o proprio analista quando em uma escuta, corta o espago-
tempo a partir de um gesto. Afinado com a variacdo dos afetos e fala em questéo, ele ouve o
ponto de queda, de aberrancia. Trata-se, ademais, da constru¢do de um tecido semiético pela
subtracdo e pela intuicdo vital, esgotando o vazio para ser sujeito da prdpria historia, coletiva,

podendo decidir, diferir, desejar diante do acontecimento que lhe chega como crise.

O esgotamento da imagem como gesto € condi¢do para a criacdo para um novo
mundo, como vemos em Nietzsche (2005), ao inventar outros modos de agir além da acéo
como cliché, realizacdo (ZOURABICHVILI, 2000). Vemos, ainda, que ao pensarmos o fluxo
da agdo como gestus e exterioridade, afirmamos a teatralizacdo direta dos corpos, como devir
em ato, zona de indiscernibilidade, experiéncia de hecceidade (DELEUZE E GUATTARI,
1997), a0 romper com a organizacdo e 0S esquemas sensorio-motores e criar possiveis. Se
para Stanislavski, no teatro, certa imagina¢do mais potente excede certo nimero de imagens
fixas, o gestus marca a intervencdo clinica a partir de uma linguagem que morre de cansago na
reacdo fisica, introduzindo o corpo em um antes e o depois (DELEUZE, 2005). O cansago
marca a primeira condi¢do derradeira do corpo e, acrescentamos, confunde-se com o gestus ao
assinalar o impensavel do pensamento como um visivel que se furta em uma figura que ainda

ndo € acao.

A proposicdo de um Ato Menor é, por meio de uma escuta encarnando o gestus no
gesto, fazer o sujeito molecular aparecer na cartografia, marcado pela atitude do corpo em seu
movimento. Se 0 cansaco € a primeira e atitude do corpo, como diz Deleuze (2005),
necessariamente iremos nos deparar com a resisténcia. A escuta menor, operando por
disjuncéo inclusiva e aberta ao desencadeamento do devir € uma aposta no impossivel como
politico, para além dos corpos tragados na mecéanica da realizacdo. Trata-se de uma abertura
para um movimento em que a condicdo para a alteridade ndo é o cliché, como diria

Zourabichvili (2000), em processo meramente possivel como realizagdo, mas como criagéo.
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A cartografia do corpo em movimento, pego em sua dimensdo fragmentéaria no corpo
em cena, aponta a possibilidade da intervengdo em sua dimensdo mais material, de um gesto
encarnado como Ato Paradoxal, pondo os sentidos em suspensdo de modo técnico, como
método. O ato na clinica, assim, tratar-se-ia da suspensao como método, operando a partir do
gestus. O manejo estético, nesse caso, € o cuidado que considera o atravessamento da crise a
partir da minoracdo, tendo em conta a singularidade da impostura impossivel do corpo,
marcada pela resisténcia — ¢ desse modo que o pessoal se encontra com o impessoal do devir,
pois inclui a historia para descodifica-la. No Ato Menor, ao conceituarmos um ato,
invertemos a pergunta: o corpo convoca uma clinica especifica, olhar metodoldgico especifico
ou certo modo de fazer clinica, compreendendo a em sua dimensdo transdisciplinar,
possibilita a visibilidade dos corpos menores? Tal questdo surge, pois vemos 0 vetor menor
como comum a toda clinica, pois traz a dimensao politica da histéria do sujeito, ao passo que,

enquanto em uma operacao estética, o coloca na dimensdo coletiva da existéncia.

Acdo fisica como territério e fluxo de diferenciacdo € gesto sempre finalizado e
recomegado, como um corte no tempo-espaco: algo se esgota na acdo fisica entre um ato e
outro dando passagem ao gesto como meio (gestus). A repeticdo da acdo faz os sentidos
esgotarem, agarrando o corpo no fazer e ligeiramente o chamando para a produgdo de outros,
marcando uma cisdo entre a acdo como realizacdo e a acdo como potencialidade. O ato de
criacdo, compreendendo-se entre clinica e experiéncia de arte, demanda cuidado, pois o
acontecimento traz consigo o intoleravel da experiéncia nele mesmo, como diz Levinas

(1998), reivindicando um cuidado proporcional a abertura para a experiéncia.

A acdo fisica, ainda, tratando de gestos sempre recomecados, em repeticdo, pode ser
redimensionada como impostura impossivel do corpo, de uma teatralizacdo mais profunda
que o teatro, como expressdo de Deleuze (2005), ao ser pensada como cuidado. O Ato Menor,
diferente da acdo fisica em sua dimensdo molar, € uma relagdo com as forcas que atravessam
0 corpo como vetores, ndo se orientando a um fim, posto que encarne o gestus, que pde o
corpo a variar em suas velocidades e lentiddo, movimento e repouso (DELEUZE E
GUATTARI, 1997). Teriamos, nesse caso, 0 ato teatral, gesto sempre finalizado, como um
ato do ato, efeito do ato molar, em que a repeticdo se confunde com as afec¢cdes em escala
minoritaria para a desubjetivacdo. E na clinica, poderiamos perguntar: que poténcia de viver,

assinalada pelo entre-dois, se exprime no gesto?
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