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Resumo

Este relatorio, que se denomina de ensaio em estado literario, ¢ uma reflexao acerca do
processo que levou a criacdo do projecto ESPELHOS nus SOHLEPSE. Ele resulta de um
processo performativo e académico de reflexdo acerca do papel do corpo no corpo do actor, no
seu trabalho artistico. ESPELHOS nus SOHLEPSE tem o seu inicio com uma abordagem ao
auto-retrato até que termina na morte do proprio actor.

Este ¢ um trabalho criativo onde se constr6i uma maquina de guerra como
potencialidade artistica e que ganha a forma final num quadro em triptico. Na procura de um
evento performativo que se auto-destroi, por esgotamento, para se re-criar no momento da sua
actualidade plastica, da-se primazia aos afectos e a presenca do actor/artista, em detrimento do
regime semidtico que teima em prender os seus Orgaos.

Neste movimento revoluciondrio, assiste-se 2 osmose entre a poesia € o conceito,
criando duas abordagens sobre o papel do corpo no corpo do actor: Actor Nuvem e Dramaturgia
do Actual. Nesta criacdo, destroi-se uma tradicao dialéctica e eleva-se o corpo do actor a um
volume esvaziado de interioridade, lancando-o na paradoxal Zona de Fronteira.

Este ¢ um trabalho que teve o seu debut piblico em Julho de 2016 e que estd em

constante actualizagdo, pelo que, a sua forma actual, ¢ meramente uma duracdo temporaria.

Palavras chave: Morte; Diferencga; Zona de Fronteira; Nuvem; Actual; Siléncio; Sensagao;
Paradoxo; Boca.



Abstract

This report, which is called a rehearsal in literary state, is a reflection about the
process that led to the creation of the project named ESPELHOS nus SOHLEPSE. 1t is the result
of a performative and academic process of reflection about the body's role in the actor's artistic
body work. ESPELHOS nus SOHLEPSE had his beginning with an approach to self-portrait
and has its ending is the death of the actor himself.

This is a process based on the creation of a war machine, as an artistic potential form
and has its final shape in a triptych. In the research to find a performative event that self-
destructs, by exhaustion, to re-create himself on his plastic form, the focus is mainly on the
artist/actor’s presence and his afectiveness. This is a war against the semiotic system that insists
on holding actor’s organs.

In this revolutionary movement, we witness an osmosis between poetry and concepts
by creating two approaches on the actor’s body work: Cloud Actor and Actual’s Dramaturgy
on his body. In this process, a destruction of a dialectical tradition takes place and also the
creation, or rising, of the actor’s body to a volume emptied of interiority, that lives on the
paradoxical border area.

This work had his public debut in July 2016 and it is constantly being updated,

therefore, this report in its present form is merely a temporary duration.

Keywords: Death; Difference; Border Zone; Cloud; Actual; Silence; Sensation; Paradox;
Mouth.
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Introducao

“As empoladas palavras da minha
vida se empolem depois sozinhas ao viverem
no bé-a-ba da escrita. E para os analfabetos
que eu escrevo.”

Antoine Marie Joseph Artaud

Tal como Henri Michaux, creio que escrevo para me percorrer. Ao longo deste
percurso, tenho encontrado um desafio enorme, na passagem para a escrita, de um trabalho de
reflexdo com alicerces essencialmente praticos. Nao que, neste processo criativo, haja uma
cisdo entre teoria® e pratica’. Antes pelo contrario: tudo neste processo ¢ uma préatica, uma
experimentacdo, em detrimento de uma mera interpretacdo. Além disso, tem sido uma
dificuldade aglutinada pelo facto de que, a escrita, ndo acontece naturalmente em mim. A fala
acontece mais naturalmente em mim, assim como o movimento do pensamento, que aparece,
quase sempre, numa velocidade estonteante. E por isso, tal como Almada Negreiros escreveu
no seu manifesto, que “todos os meus livros devem ser lidos pelo menos duas vezes para os
muito inteligentes e daqui para baixo é sempre a dobrar.”* Sinto que crio mais ao falar, ao ler
e especialmente quando me encontro no Estado Cénico’. Certamente sera esse o estado onde a
criacdo me ¢ mais facil, dai a escolha deste campo de criagdo como espaco para um estudo

avancado em artes performativas. Certamente esta minha condigdo pertence a uma minoria® e

" ARDOUIN, Marc (1974). “«Alto 14 com isto.»” In ARTAUD, Antonin. Eu, Antonin Artaud. Trad. Anibal
Fernandes. Lisboa: Hiena (p.9)

2w . . L , .
“Teoria, tal como aparece nas suas antigas defini¢oes, assemelha-se a um olhar sereno para fora da janela:

ela é sobretudo uma questdo de contemplagdo.”
SLOTERDIIK, Peter (1999). Regras para o Parque Humano. Trad. José Marques. Sdo Paulo: Estagdo Liberdade
(p-37)

3«

s

Reflectir é conhecer-se na prdtica.’
APREA, Ciro Luca (2014). O Toque e a Diferenga. Universidade de Lisboa/Faculdade de Motricidade Humana.
[tese de doutoramento inédita]. Portugal

* GASPAR, Luis (2012, Maio 13). Estudio Raposa. [blog de internet]. Portugal
Disponivel em: https://goo.gl/uCyqkR
Acesso em: 24 Agosto de 2016

> “Estado Cénico” é uma expressdo usada pelo actor-pesquisador Renato Ferracini, para referir-se ao estado do
corpo no encontro com o espectador durante o momento performativo. Serd esse o termo usado neste ensaio,
assim como o termo “Estado Literario”, que sera usado para descrever o momento da escrita reflexiva acerca do
Estado Cénico. Sdo dois estados que habitam a mesma dinamica, mas diferem no campo de experimentagio e nos
meios usados.

6 ¢ . . . . . S . , . ~ . ,
“Minoria designa, primeiro, um estado de facto, isto é, a situa¢do de um grupo que, seja qual for o seu niimero,

estd excluido da maioria, ou estd incluido, mas como uma frac¢do subordinada em relagdo a um padrdo de

medida que estabelece a lei e fixa a maioria. Mas hd, imediatamente, um segundo sentido: minoria ndo designa
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¢ essa multiddo minoritaria que ira falar através de uma corporeidade ao longo deste ensaio. O
corpo dos ESPELHOS nus SOHLEPSE é um devir' minoritario e tornar-se minoritario é
desviar-se sempre do modelo hegemoénico de organizacdo, das estruturas de Estado ou de
Poder. O relatdrio ndo pretende ser um espacgo onde se descreve o que aconteceu, mas pretende
ser, ele mesmo, um acontecimento, um ensaio onde se actualiza o processo de criagdo. Neste
processo, salienta-se o contorno de uma atitude de ruptura constante com diversos regimes de
poder e a afirmagdo de uma diferenga como maquina de guerra. ESPELHOS nus SOHLEPSE
como um manifesto.

Todo este processo de trabalho ¢ desviado constantemente para outras areas que ndo as
performativas. E, neste gesto desviante, que se criam ressonancias entre as diferentes areas e
consonancias com as acgdes que se realizam cenicamente. Areas que vio desde a filosofia as
artes plasticas e a musica, passando pelas neurociéncias, antropologia, psicologia e psicanalise,
entre outras. Da multidao de autores, onde este trabalho cria ressondncias e onde se procuram
linhas de fuga, evidencia-se o autor que parece ser o mais transversal a todos os outros e no
qual ainda ndo foi possivel esgotar nem a crueldade nem a importancia do seu estudo: Artaud.
Tal como em Artaud, “os meus desenhos ndo sdo desenhos, mas sdo documentos. Ha que olhar
e ver o que esta dentro.”® Diria que, para ler os meus desenhos, ha que ver com os ouvidos da
pele o que estd dentro da superficie. Neste sentido, tenta-se, primeiramente, defender um
territorio em que me seja permitido falar a partir de mim, como experimento do meu proprio
corpo/laboratorio e como esse corpo ¢ aberto, esburacado e esvaziado, abrindo-se ao campo da
escrita como experimentacdo. No entanto, ha regularmente o cuidado de trazer o interlocutor

para um nivel de comunicagao passivel de criar ligacdes e referéncias comuns, de modo a poder

mais um estado de facto, mas um devir no qual a pessoa se engaja. Devir-minoritario é um objectivo, e um
objectivo que diz respeito a todo o mundo, visto que todo o mundo entra nesse objectivo e nesse devir, jd que cada
um constréi a sua variagdo em torno da unidade de medida despdtica e escapa, de um modo ou de outro, do
sistema de poder que fazia dele uma parte da maioria.”

DELEUZE, Gilles (2010). “Um manifesto de menos.” . Trad. Fatima Saadi. In Sobre o teatro: Um manifesto de
menos; O esgotado. Org. Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar (p.31)

7 . ~ I3 A . ~ , .o ~
“Um devir ndo é uma correspondéncia de relagées. Mas tampouco é uma semelhanga, uma imitagdo e, em

ultima instancia, uma identificacdo. [...] Devir ndo é progredir nem regredir segundo uma série, e sobretudo
devir ndo se faz na imaginagdo, mesmo quando a imaginagdo atinge o nivel cosmico ou dindmico mais elevado
como em Jung ou Bachelard. [...] O devir ndo produz outra coisa sendo ele proprio. E uma falsa alternativa que
nos faz dizer: ou imitamos ou somos. O que é real é o proprio devir, o bloco de devir, e ndo os termos supostamente
fixos pelos quais passaria aquele que se torna.”

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix apud. FERRACINI, Renato (2003). “O Corpo Cotidiano ¢ o Corpo-
Subjétil: relagdes.” In: Anais do III Congresso Brasileiro de Pesquisa e Pos-Graduagdo em Artes Cénicas, vol.1.
Florianopolis: IOSC — Imprensa Oficial do Estado de Santa Catarina (p.103)

¥ ARTAUD, Antonin apud. DANTAS, Alexsandro (2009). “A crueldade do corpo. Antonin Artaud.” In Acta
Académica del XXVII Congresso de la Associacion Latinoamerica de Sociologia. VIII Jornadas de Sociologia de
la Universidad de Buenos Aires. Buenos Aires: Asociacion Latinoamerica de Sociologia (p.1)

10



manter um espago de contacto ao que, academicamente, ¢ solicitado. No entanto, mantém-se
sempre o discurso no campo da experimentacao artistica como motor de criagdo, uma vez que
este relatorio € um ensaio acerca de um processo artistico singular. Nao se pretende uma tese
acerca da relacdo projecto/objecto, mas sim uma reflexdo que o complemente e que lance todo
o processo de trabalho numa nova jornada.

Na defesa de uma minoria, indago acerca da criacdo deste projecto como uma maquina
de guerra, debrugando-me acerca das ac¢des que realizo e de como estas ac¢des levam a criagdo
de um quadro em triptico que colide com a composicdo de diversos quadros polipticos. O
poliptico habita dentro do triptico e vice-versa. Dois planos que coexistem e potenciam a
variagdo formal que reflecte o traco experimental deste trabalho. O processo deste ensaio
termina na reflexdo acerca da cria¢ao do conceito de Actor Nuvem e da Dramaturgia do Actual
no seu corpo em estado de criagdo. Como a natureza deste trabalho ¢ proteiforme, como uma
nuvem, conclui-se com uma referéncia aos espelhos, que sdo a marca transversal a todo este
trabalho e com a proposta de um trabalho futuro assente num devir indiscernivel.

Todo este trabalho surge da necessidade de actualizar uma pratica como actor/criador e
da vontade, sempre cruel, de assumir uma posi¢ao a partir de um dicionario proprio expressivo.
Esse dicionario estd assente numa pesquisa acerca do papel do corpo no corpo do actor e vai
na direc¢do de um evento performativo de carécter teatral, que produz, ndo s6 um espago de
simulacro, mas também um espago de batalha contra os regimes de linguagem como
representacdo semidtica. Esta pesquisa sobre o corpo ¢ feita dentro de uma estrutura que ganha
a forma de um cubo. E no cubo que irei colocar o meu corpo, como uma protese, esvazia-lo e
esgotar as suas possibilidades, retirando dele um devir minoritario. Este trabalho d4-se ao nivel
microperceptivo do corpo, do seu rosto, do seu olhar e, especialmente, do seu contorno: a pele.
O peso deste corpo, em torno dos musculos gravitacionais, ¢ trabalhado directamente com a
memoria, uma vez que trabalhar um actor/artista ¢ trabalhar a sua memoria. O corpo serd levado
a uma jornada de possiveis, agenciado, re-territorializado sobre si mesmo, até encontrar o que
Artaud chamou de corpo sonoro, que realiza a morte do actor, virtualizando-o e langando as
suas formas num outro espaco/tempo: a 4* dimensdo. Todo este processo pode ser consultado
mais minuciosamente nos anexos que complementam o corpo central deste relatorio.

Procura-se um espago de simulacro, afectivo, para desenvolver uma subtracdo dos
elementos de poder, que liberta uma for¢a ndo representativa como potencialidade artistica.
Uma luta pela vida contra o excesso de regime de linguagem que a oprime. O corpo contra o
tempo. O corpo visto como a matéria em transformacgdo por onde as forgas se compdem e

decompdem, onde o autdmato, tal como na pintura, se livra da carcaga do organismo: o cliché.

11



Procura-se um corpo-outro cénico, presente, que difere de si constantemente. Uma méquina de
guerra carregada de sensagdo, perceptos e afectos, para criar formas que variam consoante o
momento espectacular, ou, ao que eu chamo, o momento da visitag:&og.

A guerra ¢ contra a propria lingua, onde pretendo ser estrangeiro no meu proprio
idioma. O corpo espectacular, deformado pelas for¢as que o atravessam, cria-se entre a sua
apresentacdo e a sua variacdo nessa mesma apresentacdo. Teatralidade e performatividade no
mesmo plano paradoxal formal. Pudesse Ele'® dangar o automatico de si mesmo, desfazendo

para si proprio o seu rosto e revelando o reverso do espelho: o monstro.

? Esta foi uma imagem que surgiu ao ler uma expressio de Alain Badiou.
BADIOU, Alain (1998). Pequeno Manual de Inestética. Trad. Marina Appenzeller. Sdo Paulo: Estagdo Liberdade

(p.103)

1% A terceira pessoa do singular Ele, sera usada, tanto no Estado Cénico como no Estado Literario, para referir
uma forma em devir, a que se podera atribuir o nome de Figura.

A terceira pessoa, Ele, ¢ “quando a nossa linguagem animal mima uma chegada. Ao ndo poder vé-lo nem o
compreender, chaméamo-lo com a linguagem; o seu nome é Vem. E um imperativo langado por nés e que nos
alcancga. Existe quando lhe dizemos Vem, o seu nome é Aquele que ha de vir. Quando lhe dizemos Vem, é a nossa
apari¢do que esperamos. A nés também lhe devolvemos a nossa vinda,; é a sua vez, é Ele que tem de ser chamado
por nos agora. Ele falta ao nosso sopro e o seu nome é Vem. Nos ouvimos a sua ordem na linguagem. [...] O que
o designa, o que lhe é mais proximo, ndo é o seu nome, ndo é nenhum dos seus nomes, é a propria fala.”
NOVARINA, Valere (1999). Ante La Palavra. Trad. Fernando Gémez Grande. Valencia: Pre-Textos (pp. 20-21)
[citagdo em tradugdo minha]
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1. Porque nao me deixam, nunca, suficientemente s0?

“Riem-se — disse o seu cora¢do. Ndo
me compreendem; a minha boca ndo é a boca
que estes ouvidos necessitam. Terei que
principiar por lhes destruir os ouvidos para
que aprendam a ouvir com os olhos?” 1

Friedrich Nietzsche

1.1. O FalaSo

A soliddo. Uma virtude. E na criagdo do deserto corporal que encontramos a poténcia
de nos recriarmos. O corpo como um ponto singular em siléncio. O deserto como uma paisagem
nua. O facto de ser langado na possibilidade de fazer um trabalho eminentemente solitario, um
movimento que me tem acompanhado ao longo do tempo, abre um espago onde surge um corpo
que contém em si o estado de laboratério. E no corpo, pelo corpo, a partir do corpo e na perda
do corpo que falarei a partir de mim. Este gesto de abandonar o circulo colectivo e buscar a
singularidade, ndo ¢ um gesto onde, indignadamente, pretenda fugir do mundo. Certamente
“sofremos de um excesso de comunicacdo de palavras intiteis, uma quantidade doente de falas
e imagens.”'” Sinto, neste processo, que ha, de facto, um esgotamento da vontade de pertencer
a um colectivo de enunciacdo comunicacional e uma vontade de “arranjar vactolos de solidao
e de siléncio para ter, por fim, algo a dizer. Um movimento de esvaziar o sentido da mola do
mundo da dialéctica.”"

A crueldade de buscar o siléncio ¢ a submissdo a necessidade de encontrar um espaco
onde o mundo escape através de mim. Nessa procura de fazer o mundo fugir, ndo assumo a
emancipacdo de uma subjectividade individual, ou de uma identidade que detém uma opinido
sobre um determinado objecto de investigacdo. Nao me interesso pelas opinides, nem pela
discussdo de uma relagdo, através de um didlogo, dessas mesmas opinides. Neste movimento
de abandono do mundo colectivo, dessa tradicao de distinguir na multiplicidade do ser a sua
unidade natural, do mundo das ideias conciliadoras dos contrarios, dessa dialéctica que nos

devolve o idéntico pelo espelhamento redundante, o que encontro ¢ uma espécie de metalogo.

" NIETZSCHE, Friedrich (2002). Assim Falava Zaratustra. Trad. José Souza (pp.19-20)
Disponivel em: http://www.ebooksbrasil.org/adobeebook/zara.pdf

2 PELBART, Peter Pal (2012, Outubro 3). Como viver so. [suporte em video]
Disponivel em: https://youtu.be/-8Wh6LKLR1Y
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. , , . . 15
Chamarei este metalogo de FalaSo 4 Este metalogo ¢, talvez, uma heterotanatografia °, como
em Juliano Pessanha, deste outro que sou eu. E “o relato da morte desse outro que sou eu
mesmo, um asilo interno, inventar-me para evitar o homicidio que me ¢ proposto, fugindo a

1% Neste sentido, posso afirmar

narrativa de mim, terceirizada pelos que me cuidam e amam.
que “o artista ndo sou eu. Nao faco o desenho nem pinto a imagem. [...] Assim fago forma. E
a forma faz-se tornando-se quadro: quero fazer forma. E ¢ tudo. E o proprio da forma ¢ ser um
quadro.”'” Diria, apenas, que faco moldura junto de algo que me faz quadro.

Este FalaSo ¢, também, uma estrutura autopoiética e proteiforme de producao de ideias.
Este FalaSo ¢, ainda, uma singularizacdo da persona que escreve este relatério. A palavra
persona esta relacionada com personagem, com a no¢do de mascara e esta relacionada com a
accao de personarelg. Tal como na antiga Grécia, onde os actores usavam uma mascara para
fazer ressoar a oralidade, a “criagdo de uma mascara ¢ a criagdo de um duplo sem

»! Uma verdadeira mascara ndo é um objecto que se coloca no rosto e que esconde

semelhanca.

um determinado Self que, por sua vez, se apresenta num determinado mundo. Uma verdadeira
’ . 20 . . ~

mascara revela uma imagem-nua” de si mesma, um corpo em estado de actualizagdo

permanente. O que a mdascara actualiza ¢ o ressoar das particulas que a compdem. O que a

' FalaS6 teve origem num nome sugerido pelo meu orientador Prof. Doutor Armando Nascimento Rosa ao
referir-se & maneira singular como eu intervinha nas aulas de Seminario de Orientagdo. Deste modo, interessei-
me pela ideia do FalaSo, ndo como handicap comunicacional, mas pelo intervalo siléncioso que ele abre no
interlocutor. O momento da apresentacdo da Sinopse, como culminar do Seminario de Orientagdo deste projecto,
assim como a futura defesa deste trabalho de projecto, foi e serd, em si, uma experimentagdo deste FalaS6. O
FalaSo é, ainda, uma série de variagdes de videos em que eu me gravo a mim mesmo e falo comigo mesmo acerca
do meu proprio trabalho e onde me-revejo-me, de modo a criar um processo de reflexdo mais exaustivo. Fago,
deste modo, dos supostos efeitos defeituosos, virtudes.

' Hétero significa outro. Tanato significa morte. Grafia refere-se a escrita.

' PELBART, Peter Pal (2012, Outubro 3). Como viver so. [suporte em video]
Disponivel em: https://youtu.be/-8Wh6LKLR1Y

" MIRANDA, José¢ Braganga de (2012). Corpo e Imagem. Lisboa: Passagens (p.68)

' A palavra persona foi originalmente estabelecida em lingua latina, por uma justaposi¢io gramatical da
preposi¢do per e do substantivo sona. Pode, também, derivar do verbo personare, a partir da sua forma verbal
gerundio personando, que pode ser vista como uma certa ac¢do de fazer ressoar. Esta expressdo pode, ainda, fazer
derivar a expressdo per se una, enquanto designa una por si. Em todos os casos, a palavra persona serviu para
significar o mesmo que se significa com a palavra grega prosopon: mascara e personagem.

FAITANIN, Paulo (s.d.). 4 Antropologia Tomista. Instituto Sapientia de Filosofia. Brasil

Disponivel em: https://goo.gl/tRJ499

Acesso em: 30 de Setembro de 2016

' MACHADO, Roberto (2010). “Introdugio.” In DELEUZE, Gilles. Sobre o teatro: Um manifesto de menos; O
esgotado. Org. Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar (p.5)

%% Imagem-nua é um conceito proposto pelo filosofo José Gil para se referir “a toda a imagem a que falta o seu
sentido verbal, que provoca um apelo ao sentido. [...] A imagem-nua ndo pertence a um mundo pré-verbal, mas
faz parte do mundo da linguagem. Resulta de operagoes que consistem em cortar o lago que a une as palavras.”
GIL, José (1996). 4 Imagem-Nua e as Pequenas-Percepgoes — Estética e Metafenomenologia. Lisboa: Relogio
D’Agua (pp.92-95)
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mascara faz ressoar na medula corporal ¢ uma certa musica que se espalha no espago, um corpo
que espalha por todo o lado o seu espirito. Uma verdadeira mascara €, sempre e somente, uma
voz feita de carne®', com a sua propria musicalidade polifonica. Este FalaS6 ¢ a forma como
uma multidio fala, ressoa, através de mim, na ac¢do de me isolar. E uma Figura® isolada que
ganha forma, num determinado momento e ¢ alimentada por uma polifonia de vozes que
confluem num determinado ponto. E por este ponto de fuga que eu escapo nessa outra persona
que fala através de mim. O que serd, entdo, realizar um ensaio através de uma persona que
ganha a forma de um FalaSo? Nesse espago temporal que sé a poesia teima em ouvir, 0 que
ressoa na accao de falar sozinho quando a linguagem, como meio de comunicagao, se esgota?
O que serd, nesta accdo de relato solitario, uma escrita que ndo seja uma atitude narrativa,
ancorada na memoria descritiva de um processo criativo? Porque ndo me deixam, nunca,

. r 23
“suficientemente s6?”

Porque tenho de manter, em todo o momento, o regime de
comunica¢do? Como falar a partir de mim, nesse outro que sou eu em fuga, como sendo o

catalizador de um evento performativo?

1.2. Falar a partir de si

Falar a partir de si € construir “um duplo, sem semelhan¢a do pensamento investigado

Lo 24
e pensar em seu proprio nome usando o nome de um outro.”

Neste mundo que escapa por
. . . . 25 N .
mim, o corpo assume uma atitude de histeria™ como contraponto a ordem obsessiva, onde se

salienta o gesto de manifestar uma forga®®. Esta forga faz explodir as relagdes de poder que os

21 ~ . ~ . . ST
Carne e corpo opoem-se como o sentir e o ndo sentir — aquilo que se usufrui a si proprio, por um lado, e a

matéria cega, opaca, inerte do outro.”
HENRY, Michel apud. MIRANDA, José Braganga de (2012). Corpo e Imagem. Lisboa: Passagens (p.105)

2 “4 Figura designa um tipo de personagem sem que seja precisado de que tracos particulares essa personagem
se compée. A Figura é uma forma imprecisa que significa mais pela sua posi¢do estrutural que pela sua natureza
interna. A Figura, como o papel e o tipo, reagrupa um conjunto de tragos distintivos bastante genéricos. Ela
apresenta-se como uma silhueta, uma massa ainda imprecisa e que vale sobretudo pelo seu lugar no conjunto de
protagonistas como forma de uma fungdo tragica.”

PAVIS, Patrice (1996). Diciondrio de Teatro. Trad. Jacob Guinsburg e Maria Pereira. Sdo Paulo: Perspectiva
(p.167)

2 PELBART, Peter Pal (2012, Outubro 3). Como viver so. [suporte em video]
Disponivel em: https://youtu.be/-8Wh6LKLR1Y

** MACHADO, Roberto (2010). “Introdugdo.” In DELEUZE, Gilles. Sobre o teatro: Um manifesto de menos; O
esgotado. Org. Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar (p.5)

** Histeria é, neste contexto, vista como um excesso de presenga ao qual se retira toda a sua tradi¢io patologica.

*® Forga provém do latim fortia. A forga ¢ a intensidade, a robustez e a faculdade de mover/deslocar algo ou
alguém que tenha peso ou que oferega resisténcia.

“Leibniz tentava também descobrir uma forma melhor de achar a verdadeira medida do movimento da matéria
a qual atribuia, como Descartes, a uma for¢a que lhe é imanente. [...] Leibniz acreditava que, para medir a forga,
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regimes de linguagem impdem ao pensamento e propde uma inversao paradoxal. “Nao vale
mais um histérico verdadeiramente vivo, no questionamento permanente da propria existéncia,
do que um obsessivo, que evita acima de tudo que algo aconteca, que escolhe a morte em

93727

vida Nesta explosdo, assistimos a passagem da submissdo da linguagem ao servigo do

pensamento. “Este pensamento esculpe a expressdo linguistica e gera um sentido real da

forga.””®

Neste sentido, falar a partir de si é devir FalaSé. Uma criagao ¢ sempre um devir no
tempo, ¢ um tornar-se outro, sempre outro, uma linha de fuga aberta para o infinito. Por isso,
o FalaSo, da “preferéncia por discursos pouco articulados que advém de uma experimentagao

e de um movimento alegre de assumir uma diferenca.”*’

Falar a partir de si ¢, também, povoar
um deserto, ¢ criar um plano em aberto onde se efectuam intensidades. Evadir-se para se re-
povoar como um FalaSo. Ele ¢ um ponto que vive como ser autdbnomo, abandona a
colectividade geométrica, abre uma linha e gera movimento, fugindo para longe de um plano
estavel. Falar a partir de si €, assim, criar uma forma numa geometria rizomdtica ndo-
euclidiana.’® Falar a partir de si é abrir um espago héptico’', é colocar-se no reverso do espelho

como representacgao, ¢ o assumir de um modo de vida autopoiético que escapa a toda e qualquer

capacidade de centralizagdo do discurso e que, rizomaticamente, cria um modo de vida. Ele

bastava encontrar uma maneira de medir o impacto causado pelo corpo. Esse, por sua vez, de acordo com o
principio de identidade entre causa e efeito, confundir-se-ia com a propria for¢a, pois, que esta lhe é imanente.
E entdo importante notar que, para a filosofia leibniziana, a forca e o impacto, o qual faz o corpo erguer-se
novamente, eram um par constituido pela causa imanente e o correspondente efeito que a exprime. Assim, a for¢a
descendente, o impacto e a nova for¢a ascendente formariam uma triplice cadeia de causas imanentes e efeitos.”
PONCZEK, Roberto (2000). “A polémica entre Leibniz e os cartesianos: mv ou mv> ?” In Cadernos Brasileiros
de Ensino de Fisica, vol. 17, n°3. Santa Catarina: UFSC

" ZIZEK, Slavoj apud. PELBART, Peter Pal (2012, Outubro 3). Como viver sé. [suporte em video]
Disponivel em: https://youtu.be/-8Wh6LKLR1Y

* FUGANTI, Luiz (2014, Setembro 3). Corpo, Linguagem e Mdquina de guerra / aula I. [suporte em video]
Disponivel: https://youtu.be/0OKIZpomaso

*¥ FUGANTI, Luiz (2013, Agosto 1). A¢do Cultural como Produgdo de Subjetividade. [suporte em video]
Disponivel em: https://youtu.be/O10PkCLIpil

3% Expressdo que cruza o conceito de Rizoma, que Deleuze e Guattari roubaram da botanica, com o espago de
Euclides. A expressdo espaco ndo-euclidiano refere-se a um espago que ndo representa apenas as trés dimensodes
finitas e imutaveis de Euclides. Este ¢ um espaco infinito, onde as trés dimensdes de espaco coabitam com uma
quarta dimensdo de tempo. O Rizoma ¢, pela sua natureza, uma estrutura aberta para a multiplicidade, que se abre
e se fecha, pulsa, constroi e destroi, sobre si mesma. Podemos ver também este espago ndo-euclidiano como o
espaco de Minkowski ou, mais pictoricamente, como o espago de Escher, onde varias perspectivas co-habitam no
mesmo plano de composi¢do formal e paradoxal.

3! Espago haptico é entendido como “quando a visdo descobre em si mesma uma fungdo do toque que lhe é
propria, mas distinta da sua func¢do optica. O espago haptico distingue-se do campo Ooptico em vdrias
caracteristicas fundamentais. Ele é, em primeiro lugar, um espaco fluido de forcas caracterizado pela auséncia
de qualquer forma organizada: nenhuma historia, nenhum argumento, nenhuma semidtica, nenhuma
hermenéutica. E o espaco no qual o artista tenta captar e tornar perceptivel o trabalho das forcas livres além das
formas e além do sentido.”

APREA, Ciro Luca (2014). O Toque e a Diferenga. Universidade de Lisboa/Faculdade de Motricidade Humana.
[tese de doutoramento inédita]. Portugal
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foca a existéncia como um problema. Na resolugdo deste problema, o que se assiste € a abertura
do corpo a uma Zona de Fronteira®”, onde o “paradoxo aparece como a poténcia mais alta do
pensamento e da capacidade de reconhecer e pensar o novo.”

Nesta crueldade, a de abandonar a colectividade, neste gesto de calar o movimento da
comunica¢do comunitaria e habitar no plano abstracto das forcas, como elementos compostos
e compositivos da forma, o FalaSé assume transformagdes incorporais, que permitem uma
experiéncia particular do tempo. O tempo é o subjectunm’®, o motor de fundo, que da forga ao
processo de formacao das variagdes formais que componho € que me compdem no reverso.
Neste sentido, o FalaSo modifica as direc¢des do tempo, abre um espago para uma experiéncia
particular do tempo, uma experiéncia paradoxal, um tempo sem tempo, “entre tempos, ou entre

3% Nio ha relagdo vertical, hierarquica, para produzir

tempos esquadrinhados que autorizam.
um tempo de autorizagdo, uma possibilidade de significagdo como ferramenta de autorizacao
temporal. Falar a partir de si €, em suma, produzir o seu proprio tempo, falar com o seu proprio
tempo, um tempo que tem a sua propria duragdo. “Porque Ele quer ser tempo, quer falar com
0 seu proprio tempo, ser o tempo que vai passando ao falar.”*® A duragio do tempo no e pelo
FalaS6 gera uma variagio e uma “variagdo ¢ sempre uma mudanga afectiva no e pelo corpo.”’
O corpo e o tempo como um speculum™. O FalaSé é, na sua monstruosidade, o vampiro que
ndo se consegue ver no espelho, é o elemento monstruoso e némada’ do plano de organizagio.

O FalaSo ¢, ele mesmo, um espelho e uma recusa ao seu tempo absoluto. A recusa do tempo €

32 . ~ 7. ~ . . e, ro .
“Fronteira ndo é linha. Nem demarcag¢do meramente espacial ou temporal entre dois pontos ou territorios.

Ndo ¢ uma marca de delimitacdo. Na realidade é também... mas ndo é, absolutamente, esse o sentido comum -
senso-comum - que interessa.”

FERRACINI, Renato (2011). “Atuacdes, Fronteiras e Micropercep¢des.” In Revista Sala Preta, vol.10. Sao Paulo:
USP (p.229)

3 FUGANTI, Luiz (2014, Setembro 3). Corpo, Linguagem e Mdquina de guerra / aula I. [suporte em video]
Disponivel: https://youtu.be/0OKIZpomaso

** O significado etimologico de subjectum remete para algo que est4, jaz em baixo, sustenta, fundamenta, garante
e acompanha permanentemente a construg@o ou as construgdes simbolicas de um individuo.

3 FUGANTI, Luiz (2013, Agosto 1). A¢do Cultural como Produgdo de Subjetividade. [suporte em video]
Disponivel em: https://youtu.be/O10PkCLIpil

** NOVARINA, Valére (2011). O Teatro dos Ouvidos. Trad. Angela Leite Lopes. Rio de Janeiro: 7 Letras (p.20)

3T FUGANTI, Luiz (2013, Agosto 1). A¢do Cultural como Produgdo de Subjetividade. [suporte em video]
Disponivel em: https://youtu.be/O10PkCLIpil

38 . . . . .
Speculum ¢ a origem da palavra espelho. Vem do entrelagamento entre specio, que significa olhar, junto com o

sufixo culum, que se refere a um instrumento. Speculum ¢é entdo o instrumento por onde se olha.

Para mais informacéo acerca do espelho consultar capitulo 6.

39 : I r
Para um melhor entendimento no uso do termo némada ver capitulo 3.
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a recusa a uma camisa de forcas que for¢a os 6rgaos a funcionarem em prol de uma cronologia

logica, ou organismica, como em Artaud.

1.3. Relatar sem orgaos

Rela-torio é, na tradigdo etimoldgica, o objecto ou o lugar por onde se pratica uma acgao
na qual, através de um instrumento, tem lugar a narracdo de um evento. Este objecto refere-se
a um lugar que ndo contém em si um espaco colectivo. Nesse sentido, seria, talvez, um “rela-
todromo”, o que ndo € o caso, embora se aplique em certa medida comparativa. Mas, neste
caso singular, o lugar do relato ¢ visto como uma cartografia solitaria e a ac¢do como um
acontecimento onde confluem linhas, que criam uma singularidade. O corpo ndo ¢ o
instrumento, mas ¢ o meio de contacto, o ponto onde tudo conflui e de onde tudo parte. O relato
estd, por tradigdo apatica, ligado a um /ogos primeiro, que tende a editar a narragao pelo 6rgao
do olho, por sua vez movido pela necessidade de comunicar uma mensagem a um interlocutor.
Acontece que o FalaSo sofre de uma incapacidade de actuar pelo organismo, por um organismo
que cria “ac¢des com um determinado objectivo ou finalidade por um modelo teleologico.”*
Deste modo, o relato perde a sua fungdo, isola a Figura do FalaSo num devir imperceptivel. O
FalaSé relata - e relata-se - pela construgdo de um diagrama®' como esquema de organizago,
onde se compodem relagdes de linhas que demonstram os movimentos constituintes da forma
plastica*’. Assistimos, neste relato heterotanatografico, a desfiguragio de um rosto™, onde se
perde a capacidade de identificacdo. O espelho aparece como elemento de desfiguragdo da
forma e ndo como mero instrumento de reflexo identitario. Este ¢ um gesto suicida que serve

. . 44
para “esvaziar, para me despojar de um corpo, para perder a fala.”

Este gesto ¢ um gesto
transversal em todo o trabalho, tanto no ensaio ou Estado Cénico, como no ensaio ou Estado

Literéario.

* FUGANTI, Luiz (2012, Outubro 27). Corpo sem érgdos. [suporte em video]
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=lIwxWe Tvo4&t=1602s

4wy g , . , . , . .
“O diagrama é sem duvida um caos, uma catdstrofe, mas também um germe de ordem ou de ritmo. E um caos

violento em relagdo aos dados figurativos, mas é um germe de ritmo em relagdo a nova ordem da pintura: ele
abre os dominios sensiveis, como uma fuga em antecipagdo.”

DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensagdo. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.173)
2 “Significando pldstico o que é susceptivel tanto de receber como de dar forma, qualificando, assim, tanto o
suporte da impressdo como o acto de imprimir.”

MALABOU, Catherine apud. MIRANDA, José Braganga de (2012). Corpo e Imagem. Lisboa: Passagens (p.73)

43 x
Para uma melhor compreensédo do trabalho acerca do rosto consultar anexo 2.

*NOVARINA, Valére (2011). O Teatro dos Ouvidos. Trad. Angela Leite Lopes. Rio de Janeiro: 7 Letras (pp.22-
23)
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A dramaturgia do relato pelo FalaSé é, na sua esséncia, uma micro-percepgio™, que
constrdi um diagrama temporal. A forma dramaturgica do relato solitario ¢ um mero efeito de
superficie. A forma torna-se informal, sem qualquer relagdo arquétipa, onde se assume uma
ontologia como dinamismo plastico’®. Assiste-se a uma dissolugio da forma no seu processo
de formagdo e as citacdes convencionais ndo convocam autores, ndo sdo de utilidade, ndo
ajustam o interlocutor a uma linha condutora fixa. As citacdes apenas transfiguram a
construcao do discurso, habitam o campo virtual, no plano de fundo, que ganha forma no fluxo
de criacdo do texto. Neste sentido, cria-se a partir “do que foi pensado por outros, sejam

, ~ . . 4
filésofos ou ndo, e integrando esses elementos como conceitos™’

no processo de criacdo. Estes
conceitos sdo “conceitos suscitados ou sugeridos por outros tipos de pensamento, isto €, pelo
exercicio de pensamento ndo conceitual”*® e que tém origem em viérias 4reas distintas. Este é
um processo de “inter-relagdo, um sistema de agenciamento, a conexdo de pensamentos de
diversos criadores™, que sdo depois passados pelo efeito de assemblage™. O que se pretende

9951

¢ “a afirmagdo da diferenga em detrimento da identidade™", um corpo literario, sem narragao,

ajustado ao fluxo vital e que se deixa agir na ac¢do. Essa ¢ a dinamica de um corpo-sem-orgaos,

45 . g . ~ ~ . . ~
“Segundo Leibniz, as macropercep¢ées sdo recobertas e formadas por um conjunto de micropercepgoes. As

micropercepgoes, ou representantes de mundo, sdo essas pequenas dobras em todos os sentidos, dobras em
dobras, sobre dobras, conforme dobras, um quadro de Hantai ou uma alucinagdo toxica de Clérambault. Sdo
essas pequenas percepgoes obscuras, confusas, que compdem as nossas macropercepgoes, as nossas apercepgoes
conscientes, claras e distintas: uma percep¢do consciente jamais aconteceria se ela ndo integrasse um conjunto
infinito de pequenas percepgées que desequilibram a macropercepgdo precedente e preparam a seguinte.”
DELEUZE, Gilles apud. FERRACINI, Renato (2011). “Atuagdes, Fronteiras e Micropercepg¢des.” In Revista Sala
Preta, vol.10. Sao Paulo: USP (p.235)

46 . A . . , e . . . S ~ . . , . .
“Mais do que uma substdncia, o plastico é a prépria ideia da sua transformagdo infinita, é a ubiquidade

tornada visivel, como o seu nome vulgar o indica; e, por isso mesmo, é considerado uma matéria milagrosa: o
milagre é sempre uma conversdo brusca da natureza. O plastico fica inteiramente impregnado desse espanto: é
menos um objecto do que o vestigio de um movimento.”

BARTHES, Roland (1957). Mitologias. Trad. Rita Buongermino, Pedro de Souza, Rejane Janowitzer. Rio de
Janeiro: Difel (p.173)

* MACHADO, Roberto (2010). “Introdugio.” In DELEUZE, Gilles. Sobre o teatro: Um manifesto de menos,; O
esgotado. Org. Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar (p.8)

* Ibid. (p.9)
* Ibid. (p.11)

% Assemblage é uma técnica que surgiu nos meados dos anos cinquenta, quando Nova York foi aceite como
capital da arte de vanguarda. Na linha das técnicas originais do movimento Dada, esta técnica “produz uma
pintura composta inteiramente de materiais ndo tradicionais, dispostos de tal forma que ddo a obra altos e baixos
relevos. A assemblage pode ser descrita como a mais elaborada forma de collage. Nao é mais somente uma
técnica de suporte ao processo criativo, mas sim o acto artistico em si, eliminando o pictorico.”

GLUSBERG, Jorge (2005). A Arte da Performance. S@o Paulo: Perspectiva (p.28)

> MACHADO, Roberto (2010). “Introdugdo.” In DELEUZE, Gilles. Sobre o teatro: Um manifesto de menos; O
esgotado. Org. Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar (p.9)
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que se abre a um estado literario sem memoria. Sem a linearidade temporal, filha de Chronossz,
ndo existe memoria, muito menos a que se localiza num corpo-6rgao cerebral. Nao um corpo
sem memoaria que perde meramente um 6rgao (essa seria, salvo melhor opinido, uma leitura
fraca de Artaud) mas, antes, um corpo que perde o organismo. Ao escrever, o FalaSo ¢ sentido
como um corpo em fuga que constrdi os seus 6rgaos na dura¢ao de uma necessidade. Os 6rgaos
criados tém apenas uma temporalidade plastica, enquanto sdo necessarios para a duracao da
ac¢ao da forca que compde a forma e que se apresenta como inttil, porque ndo tem uma causa
exterior a si. Nao existe teleologia na ac¢do que se realiza. A Uinica causa ¢ a necessidade de
uma transducdo no sentido de um escoamento do movimento num outro plano de codificagdo.

Como nos descreve Deleuze:

“O corpo sem orgdos é percorrido por uma onda de amplitude
variavel; esta linha traga no corpo sem orgdos zonas e niveis segundo
as variagoes da sua amplitude. No encontro da onda, a um dado nivel,
com forgas exteriores surge uma sensagdo. Este encontro determina
portanto um orgdo, mas um orgao provisorio que ndo dura sendo o
que duram a passagem da onda e a acgdo da for¢ca;, um orgdo que se
. . » 53

deslocara para se situar num outro lugar.

A maio escreve sozinha, mas quem escreve também ¢ um corpo/volume vazio de
profundidade, sem sujeito, onde circulam intensidades e que se efectua no mundo numa
duragdo plastica. Entramos numa légica do acontecimento e abandonamos a vontade de
comunicar. Coser a boca para criar uma maquina de guerra, como, talvez, em Georges
Bataille™. O problema que se levanta ndo se resolve numa sintese dialéctica. O problema é o

proprio motor que langa todo o processo num novo horizonte. O problema ndo ¢ algo a ser

resolvido, ele é integrado na sua poténcia criadora.” Entro num devir escritor diante de uma

> Chronos, na mitologia grega, é o rei dos Titds e o grande deus do tempo.
> DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensa¢do. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.97)

* “4 boca é o inicio, ou, se desejarmos, a proa dos animais: nos casos mais caracteristicos, ela é a parte mais
viva, quer dizer, a mais assustadora para os animais vizinhos. Mas o homem ndo possui uma arquitectura simples,
como as bestas, sendo impossivel afirmar onde ele comega. A rigor, ele comega pelo alto do cranio, mas o alto
do cranio é uma parte insignificante, incapaz de atrair qualquer atengdo; sdo os olhos ou a testa que
desempenham, como no maxilar dos animais, uma importante fungdo.” Retirado do verbete Boca, inserido na
sec¢do Diciondrio da Revista Documents, publicada pela primeira vez em 1929 e financiada por Georges
Guildenstein, editor da Gazette des beaux-arts. Esta revista tem como principais animadores Georges Bataille,
Georges Henri-Riviere e Carl Einstein.

Cristiano (2013, Outubro 29). Montagem Dialética. [blog de internet]. Brasil

Disponivel em: http://montagemdialetica.blogspot.pt/2013/10/boca.html

Acesso em: 27 Agosto de 2016

55 «

Enquanto o teorema é da ordem das razdes, o problema é afectivo e inseparavel das metamorfoses, gera¢oes
e criagdes na propria ciéncia.”

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix (1987). Mil Platés — Capitalismo e Esquizofrenia, vol.5. Trad. Peter Pal
Pelbart. Sdo Paulo: Editora 34 (p.20)
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folha em branco onde ja se instalaram, a priori, todas as possibilidades. Tudo esta em poténcia
de se actualizar. O meu corpo tem em si toda a poténcia, mas fugir ao cliché ¢ inevitavel. Como
na pintura, “de facto, seria um erro acreditar que o pintor trabalha sobre uma superficie branca
e virgem. A superficie ja esta toda ela virtualmente investida por toda a espécie de clichés com
0s quais sera necessario romper.”°

A coluna vertebral vibra, danga como bambolinas ao vento, pelo inevitavel desejo de
fugir ao cliché. As vogais, as consoantes, as palavras, as frases, os autores e as respectivas
citacdes ndo sdo chamados a intervir no plano da macroestrutura como referentes, como guias
para o interlocutor, mas habitam o plano microscopico, virtual, das singularidades, que
transfiguram o rosto literario. O corpo, que se efectua por meio de palavras, interessa-se por
habitar sempre as passagens entre o virtual e o actual.”’ A necessidade de actualizagio irrompe
o tempo, abrindo um espago de diferenciacdo da matéria. A matéria apenas quer preservar-se
a si mesma, indo cada vez mais longe, diferenciando-se, a ela ndo falta nada. Ao desejo ndo

falta nada. A existéncia é perfeita™.

1.4. O fim da historia - um outro territorio

Uma vez que se assiste a uma des-rostificacdo, o que interessa ¢ o devir no tempo de
um corpo-outro. Um corpo que se decompde em acgdes criativas € ndo em actos descritivos.
Um corpo-sem-rosto que nao relata, mas que se recria no seu proprio ensaio, como uma luta
por preservar a sua actualidade temporal. Este corpo-outro, que fala sozinho pela ac¢do de
isolar a sua Figura, compde um rosto monstruoso que ndo precisa de um argumento para
justificar a sua forma. “Acabaremos um dia mudos de tanto comunicar; tornar-nos-emos enfim
iguais aos animais [...] domados pelas imagens, embrutecidos pela troca de tudo, regredidos a
comedores do mundo e a matéria para a morte. O fim da historia é sem fala.””” A singularidade
do rosto do monstro ¢ suficiente para afirmar a sua existéncia, ndo como uma possivel utopia,
mas como afirmacdo de uma diferenca, “uma evidéncia que se mostra por si mesma sem

5960

precisar justificar-se.”” Na duragcdo do acto de criar, 0 monstro conquista o seu proprio

® DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensa¢do. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.46)
>7 Para uma melhor compreensio no uso dos termos virtual e actual consultar o capitulo 5.

*¥ Expressdo roubada do filosofo Luiz Fuganti, usada em muitas das suas conferéncias.

* NOVARINA, Valére (1999). Ante La Palavra. Trad. Fernando Gémez Grande. Valencia: Pre-Textos (p.11)
[citagdo em tradugdo minha]

% JUNIOR, Carlos (2008). “O corpo e o devir-monstro.” In Revista Lugar Comum, n° 25-26. Rio de Janeiro: Rede
Universidade Nomade (p.249)
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territorio. Como diz Peter Pal Pelbart, quando se refere a um dos actores da sua Companhia

Teatral Ueinzz®':

“O territorio é primeiramente a distancia critica entre dois seres da
mesma espécie. Marcar as suas distancias, o que é meu ¢é
o . s O
primeiramente a minha distancia. Ndo possuo sendo distancias.”~ O
bloco animal e monstruoso, a unha indomavel, signo do inumano é a
o o , . 2 63

sua distancia, é a sua soliddao, mas também a sua assinatura.

Este relato solitario, em estado literario, ¢ um outro territorio, uma paisagem virgem
num movimento de criacdo em turbuléncia. Nao ¢ um gesto de constru¢ao de uma tese que
deve ser contrariada para gerar uma sintese e que deve, por sua vez, ser contrariada para gerar
outra sintese. Como acto de criacdo, este ensaio apenas tem uma duragdo e o seu leitor devera

. . . . 64 , ~
devir ruminante. A virtude do ruminante, uma vaca’’, por exemplo, ¢ durar. Nessa duragdo
. N . 65
assistimos a criagdo de valores, de conceitos, de afectos e de perceptos™. Se a obra de arte tem
, . , 66 . .
0 seu campo proprio, esse serd o campo dos perceptos e afectos.”” Se este ensaio realiza uma
reflexdo, se ele € por si s6 o espelho de quem especula, este sera uma reflexdo do movimento
de criagdo desses perceptos e afectos. Na criagdo destes elementos, que compdem a forma deste
ensaio, assim como compdem a forma cénica que estd na génese deste espago de ensaio,
assistimos a um movimento de osmose entre a poesia € o conceito. Esta osmose cria uma

membrana porosa entre o estado performativo, o Estado Cénico, o espago da escrita, € o espago

que lida directamente com o virtual. As forcas que compdem estas formas, que se actualizam

61 Peter Pal Pelbart dirige uma companhia de teatro com actores aos quais ele prefere chamar de “louquinhos”,
por ser um termo mais simpatico. A propria simpatia ¢ alvo de uma reflexdo acerca do modo como ¢ usada na
linguagem generalista. Os louquinhos sdo, ironicamente, chamados de “usudrios de saude mental” pelas
institui¢des que os regem.

2 DELEUZE, Gilles apud. PELBART, Peter Pal (2012, Outubro 3). Como viver so. [suporte em video]
Disponivel em: https://youtu.be/-8Wh6LKLR1Y

014,

% FUGANTIL, Luiz (2013, Setembro 24). Criagdo de Si como Obra de Arte. [suporte em video]
Disponivel em: https://youtu.be/8jMcywa-HUE

85 “Os perceptos ndo sdo mais percep¢ées, sdo independentes do estado daqueles que os experimentam; os afectos
ndo sdo mais sentimentos ou afecgdes, transbordam a for¢a daqueles que sdo atravessados por eles. As sensagaes,
perceptos e afectos, sdo seres que valem por si mesmos e excedem qualquer vivido. Existem na auséncia do
homem, podemos dizer, porque o homem, tal como ele é fixado na pedra, sobre a tela ou ao longo das palavras,
¢é ele proprio um composto de perceptos e de afectos.”

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix (1991). O que é a Filosofia? Trad. Bento Munoz. Sdo Paulo: Editora 34

(p.67)

66 « oo . L ~ .
“O objectivo da arte, com os meios do material, é arrancar o percepto das percepgoes do objecto e dos estados

de um sujeito percipiente, arrancar o afecto das afec¢des, como passagem de um estado a um outro. Extrair um
bloco de sensagoes, um puro ser de sensagoes.”
Ibid. (p.69)

22



em Estados Cénicos e Literarios, advém de uma crueldade produtora de ac¢des intiteis. A boa
accdo ¢ sempre inutil, sem um valor exterior a si mesma, e coloca o corpo numa producao sem
pré-escolha, ou tentativa mimética, onde o FalaSo fala o conceito em terceira pessoa, como
apresentacdo da Figura em devir. A Figura apresenta-se e ganha a sua territorialidade. “A
Figura ¢ a forma sensivel na sua relagdo com a sensac¢do; age de modo imediato sobre o sistema
nervoso, que ¢ carne.”®’ A Figura, sem figuragio, perde a boca. Ele, a terceira pessoa, “fala a

08 a0 contrario de ver a forma remetendo a um

forma na sua relagdo com a sensag¢do (Figura)
. . ) .

objecto que ela procuraria representar (figuragdo).”” O FalaSo perde a boca com o mundo, mas

conquista um novo territorio, um dicionario proprio expressivo. O FalaSo quando “fala toca

0 .
7% Nasce o criador, longe da nomenclatura

uma outra boca que fala uma lingua que nao sabe.
que define o seu contorno. Ele pode habitar os campos abertos entre as 16gicas dominantes. O
que interessa neste ensaio em estado literdrio ¢ habitar a passagem, as encruzilhadas, o
movimento que habita esse Eu e esse que ja ndo sou Eu. “A minha morte ¢ a minha distancia,
o meu territério, 0 meu escape, a minha salvagdo, isolamento palido, outro jogo de vozes,
comunidade dos que ndo tém comunidade.””' A criagio ¢ uma relagio horizontal entre
territorios, ¢ uma produgdo de vida imanente. Atingir este estado desértico, esta soliddo-

2
"2 onde, o

solidaria, como lhe chamou Deleuze, “¢ habitar na soliddo mais povoada do mundo
que interessa, ¢ encontrar um espago onde “se possam multiplicar os encontros, nao
necessariamente com pessoas, mas também com movimentos, com ideias, com
acontecimentos, com entidades.””

E dentro desta cartografia, sempre em fuga, que o FalaSé vai desenvolver este ensaio.
E, também, através dele, que se actualiza o projecto ESPELHOS nus SOHLEPSE ¢ as suas
respectivas variagdes formais. Este projecto tende a confluir na criagdo de um conceito: o Actor
Nuvem. E no processo de criagdo deste conceito, assente num processo de investigagio focado

no papel do corpo no corpo do actor/artista, que surge este relato solitario. Este conceito contém

" DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensa¢do. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.79)
% Ibid. (pp.81-82)

% 1d.

" NOVARINA, Valére (2011). O Teatro dos Ouvidos. Trad. Angela Leite Lopes. Rio de Janeiro: 7 Letras (p.24)

" DELEUZE, Gilles apud. PELBART, Peter Pal (2012, Outubro 3). Como viver so. [suporte em video]
Disponivel em: https://youtu.be/-8Wh6LKLR1Y

2 14.
Bd.
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em si uma multiddo de corpos que se misturam, criando um outro conceito: Dramaturgia do
Actual no corpo do actor.

O que serd, dentro deste modo singular de ensaiar, a criagdo destes conceitos? Como se
apresentam, ganham forma e se efectuam numa pratica artistica, dentro de um projecto
performativo? Como podem ajudar a compor - ou decompor compondo - um processo de
trabalho focado no actor, abordando a sua pratica como um refazer constante? Como desvelar
a “argamassa metafisica que nos impede de desabar?”’* Assumindo uma pulsdo anarquista,
“desabrigando autoridades, empreendendo uma luta pela vida, que outros confundem como
uma luta pela morte?””

Poderia gritar, como um histérico silencioso: deixem-no falar a partir de si como vive
e, tal como se vé a viver, ouvir-se a falar.”® E, aos ouvidos do mundo, chegar apenas o eco para
14 do 0ltimo homem de Nietzsche, que teima em ndo perecer, porque esta demasiado cansado

para agir. Gritar, em suma: “a possibilidade de um niilismo acabado, esgotado, activo.””’

.
.

7® Marc Ardouin resume a maneira como Artaud falava a partir de si. Este resumo ¢ usado como material cénico
durante o momento da visitacao.
ARDOUIN, Marc (1974). “«Alto 1a com isto.»” In ARTAUD, Antonin. Eu, Antonin Artaud. Trad. Anibal
Fernandes. Lisboa: Hiena (p.10)

"7 HENZ, Alexandre (2010). “Uma politica do Esgotamento entre Beckett e Deleuze.” In Cadernos de
Subjetividade, n°12. Sao Paulo: Nucleo de Estudos ¢ Pesquisas da Subjetividade, Programa de Estudos Pos-
Graduados em Psicologia Clinica - UCSP (p.83)
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2. Transgredir OU revolucionar E diferir?

“O verdadeiro revolucionario
é movido por grandes sentimentos de
amor. Ha que endurecer-se, mas sem
jamais perder a ternura.” 8

Ernesto Guevara de la Serna

2.1. Indignacido OU transgressao

A indignacdo ¢ uma varia¢do no estado do corpo. Ela advém de um afecto simples: a

tristeza’’. “Se o corpo ¢ uma dinamica de forgas que possui a capacidade de manter-se, entdo
~ o~ 80

os afectos sdo essas variacdes que a forca efectua encontrando-se com o mundo.” A

indignagdo nao ¢, de todo, o melhor estado para criar. A forga, que leva a um gesto por

958

indignagdo, faz parte de um “conjunto de afectos tristes que derivam da impoténcia.”®' Para

9982

Espinosa “a indignacdo ¢ o o0dio por alguém que fez mal a um outro”™” e esta directamente

relacionada com a identificag@o entre dois corpos. O que os liga ¢ uma identificagdo, algo que
reconhecem como comum. A indignac¢ao ndo leva o corpo a agir e ¢ “tanto maior quanto mais

2

L. . . . 8 ,
uma vitima se parece connosco e aparenta ter sido prejudicada.””” Por detrds de um corpo

indignado a “diferen¢a esconde-se, sem poder conectar-se a nada, ¢ o homem afastado do que

. . A s 84
pode, ¢ a cegueira da poténcia que se transforma na luta pelo poder.”

Um corpo indignado
estd longe da possibilidade de abrir um espago para os encontros. Nao os encontros entre
amigos que se reconhecem redundantemente, mas encontros onde se criam outras

possibilidades para um outro cara-a-cara.

" Che Guevara. (2016). Wikiquote.
Disponivel em: https://pt.wikiquote.org/wiki/Che Guevara

79 . ~ .
“A tristeza vem do desencantamento de que, sendo donos do corpo, ndo dominamos a carne, que nos escapa e

se esvai por entre o espelho e a vida.”
MIRANDA, José Braganga de (2012). Corpo e Imagem. Lisboa: Passagens (p.102)

% TRINDADE, Rafael (2016, Agosto 17). Razdo Inadequada. [blog de internet]. Brasil
Disponivel em: https://razaoinadequada.com/2016/08/17/espinosa-o-conhecimento-e-o-mais-potente-dos-afetos/
Acesso em: 24 Agosto de 2016

! TRINDADE, Rafael (2016, Abril 10). Razdo Inadequada. [blog de internet]. Brasil
Disponivel em: https://razacinadequada.com/2016/04/10/afetos-biopoliticos-indignacao/
Acesso em: 24 de Agosto de 2016

82 14.
814
8 14.
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A forca de transgressao € pobre, ¢ um péssimo gosto, ¢, também, um afecto triste. A
forca de transgressdo pde o corpo em contacto com a intencionalidade, com uma
intencionalidade de agir sobre o mundo. A forca de transgressao ¢ um estado do corpo que cria
uma dobra®® para o seu interior, agarrando-se & supersti¢io, ao mundo das ideias efectuadas
num fluxo semiotico. Na tentativa de agir sobre o mundo, o corpo, cai na ilusdo de que as
accdes que realiza melhoram o seu estado de indignagao. Deste modo, produz um estado como
separagdo para com o movimento do mundo exterior. Espaco externo VS espaco interno. O
corpo indignado pretende transgredir, porque fica no estado daquilo que lhe acontece. A
indignagdo permite a criacao de um sistema linguistico que pretende comunicar uma ideia ao
mundo. “Qualquer ac¢do que brote da indignacdo ¢ uma paixao ruim porque nasce da tristeza

% Basta observar as manifestagdes e os corpos indignados, que ficam

e da impoténcia.
agarrados as bandeiras, as colheres que batem nas panelas, aos corpos apaticos que tentam, em
vao, transgredir a sua condi¢do, qual dialéctica materialista, etc. Como encontrar, entdo, uma
energia criadora que nao esteja subjugada as forcas exteriores que a movem e que oprimem a
vida? Uma forca que fale por si, desde o seu lugar solitario, sem pretensdo de assumir relagdes
de poder hierarquico. Uma multiddo? Uma minoria? Um FalaSo?

O gesto de transgredir leva a ilusdo de uma comunicagdo. Neste sentido, Ele deixa de
ser actor. Ele deixa de agir, perde o0 movimento, o contacto com a superficie intensiva. Ele
perde a capacidade de agir a partir do que lhe acontece. Neste sentido, Ele, no trabalho sobre
si mesmo, cria uma dobra ao ficar no estado do acontecimento de si. Ele cria, entdo, 6rgaos que
o permitem agir no mundo e sobre si mesmo. E a era das proteses. A carne®’ cria uma imagem
de si, como uma proétese, para se transfigurar e poder comunicar com o mundo. A carne ¢ um
meio e o substrato para a producdo de corpos-proteses. Surge o corpo, como uma carcaga a

desenhar. Todos os filhos da Humanitas, de Cicero a Heidegger, entre outros, todos esses

projectos humanistas, podem, agora, criar formas ideais para dar ao corpo uma imagem que

85 « , . . .
“Dobras, hd-as por toda a parte: nas rochas, nos rios e nas madeiras, nos organismos, na cabeca ou no

cérebro, nas almas ou no pensamento, nas obras ditas pldsticas... mas nem por isso a dobra é um universal. [...]
As linhas rectas assemelham-se, mas as dobras variam, e cada dobra vai diferindo. Ndo hd duas coisas plissadas
da mesma maneira, dois rochedos, e ndo ha dobra regular para uma mesma coisa. Neste sentido, ha dobras por
toda a parte, mas a dobra ndo é um universal. E um diferenciante, um diferencial.”

DELEUZE, Gilles apud. DIAS, Sousa (2012). Logica do Acontecimento. Lisboa: Documenta (p.30)

% TRINDADE, Rafael (2016, Abril 10). Razdo Inadequada. [blog de internet]. Brasil
Disponivel em: https://razacinadequada.com/2016/04/10/afetos-biopoliticos-indignacao/
Acesso em. 24 de Agosto de 2016

87 «

Toda a cultura mais ndo é do que tentar impedir este chegar da carne a frente, ou entdo manté-la protegida
na rectaguarda.”
MIRANDA, José Braganga de (2012). Corpo e Imagem. Lisboa: Passagens (p.103)
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lhe permita comunicar. “Os humanistas ndo sdo mais do que a seita dos alfabetizados e como
em muitas outras seitas, também nestas, despontam projectos expansionistas e

%8 Este movimento advém de um sentido do mundo como falta, como um desejo

universalistas.
a quem falta um objecto. Assistimos ao processo de subjectivagdo da carne. Na luta para sair
do buraco subjectivo, Ele, aquele que ficou no estado do que lhe acontece, cria uma identidade
subjectiva, como forma de fixar-se na passagem pelo tempo. O tempo passa a ser, também, um
objecto. E o tempo que vai ser, agora, o elemento criador do corpo, porque lhe falta. Um tempo
que permite ao corpo uma edigdo progressiva no sentido de se optimizar. Agora, Ele ¢ um
corpo-individuo, um cidadio colectivo, um corpo que partilha um tempo comum. Na busca da
supressao do vazio, deixado pela separacdo do corpo com aquilo que pode, as palavras vém

9989

preencher o sentido. “E, com a sua primeira frase, Ele caiu na armadilha.””” Neste movimento

de tudo nomear, a vida fica prisioneira daquilo que pode, da criacdo de si mesma, como
poténcia geradora de realidade. Perde-se o devir do corpo no tempo. Perde-se a danga na
superficie dos encontros, pois as palavras ndo servem para nomear, elas chamam as coisas, 14
ao longe.”® Entrar em devir é estar em estado de criagdo no tempo, numa superficie sem
profundidade, em que “no fundo, a palavra ndo ¢ humana; ndo tem nada de humano; ¢ uma

. , . . . . . r 91
anti-matéria respirada que faz com que o drama do espaco surja subitamente diante de nds.”

9992

Neste sentido, “cada frase ¢ um monstro™ ", querendo com isto dizer “que o discurso pode

ajudar temporariamente.””

Ele cria-se numa imagem, organismo feito imagem, onde assistimos a todo um teatro
da representacdo, criando relagdes entre estruturas de poder, de sujeicdo, hierarquias,
nomenclaturas, historias e narrativas, confissdes acidentais, paixdes, sublimacdes e afins. Toda
uma boca gigantesca acoplada num corpo apético. E o ideal da oratéria. Um mundo feito de

bocas. Bocas que Ele quer “dobrar, trabalhar pelo exercicio perpétuo”.”* Todo um sistema

¥ SLOTERDIJK, Peter (1999). Regras Para o Parque Humano. Trad. José Marques. Sio Paulo: Estagio
Liberdade (p.11)

¥ HANDKE, Peter (1967). “Gaspar.” Trad. Anabela Mendes. In Colecgio Teatro Vivo, n°8. Org. Carlos Porto.
Corroios: Platano (p.109)

% NOVARINA, Valére (1999). Ante La Palavra. Trad. Fernando Gémez Grande. Valencia: Pre-Textos (p.16)
[citagdo em tradugdo minha]

I bid. (p.14)

> HANDKE, Peter (1967). “Gaspar.” Trad. Anabela Mendes. In Colecg¢do Teatro Vivo, n°8. Org. Carlos Porto.
Corroios: Platano (p.111)

P 1d.
** NOVARINA, Valére (2011). O Teatro dos Ouvidos. Trad. Angela Leite Lopes. Rio de Janeiro: 7 Letras (p.19)
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linguistico, que opera na captura da vida, como for¢a intensiva. Parece-me evidente: Ele quer
comunicar ao mundo a perda, a indignagao e, pior, a piedade de si mesmo! Ele entra, entdo, na
busca do ser natural, aquele “outro” que perdeu. Nao existe ser natural, o ser natural é o que ha
de mais nao natural do mundo. Nao existe natureza natural. A propria imagem do corpo natural
¢ um artificio, mais um cédigo’” de linguagem. O que apenas existe ¢ um encadeamento de
poténcias para criar natureza, toda uma positividade ontologica, ou uma natureza naturante
como em Espinosa. Por seu lado, a piedade ¢ fruto de um corpo que sofre com a vontade de
conservagdo. Uma ideia de compaixao que gera um nojo do homem, um homem em desgosto,
um ressentimento que se regurgita a si proprio. Corpos neurdticos que se repetem apaticamente.
Olhemos bem para Ele, o humanista ideal, que “assume o homem como dado de antemao e
aplica-lhe entdo os seus métodos de domesticagdo, treino e formacgao, convencido das conexdes

96 o . N e~ ..
" Na criagdo de si, 0 corpo agarrou-se a visao pessimista da

entre ler, estar sentado e acalmar.
passagem do tempo. Entdo, vemos um desfile de corpos fotdgrafos, pessimistas, ressentidos,
indignados, intelectuais, melancolicos, semidticos, etc, que até t€ém discursos radicais, mas que,
apenas, expressam sintomas de uma doenga. Na Akadémeia, assim como nas artes, nos agentes
culturais por mérito, hd sempre muito ressentimento, ha sempre esses discursos indignados e
tristes. Ouve-se sempre “a tese latente do humanismo: as boas leituras conduzem a
domesticagdo.”” Nestes meios ouvimos sempre “esse ranger de autdmato que espalha por todo
o lado o seu espirito. Sdo porcos”.”® A mie que pariu toda uma interioridade, essa Psicanélise
burguesa, adora estes corpos, uma vez que cria um mundo de representagdo como uma
existéncia imperfeita e cria a esperanga numa cura. Agora ¢ o teatro do inconsciente
significante. Mas, para isso, Ele, agora em processo de cura, sublima as suas pulsdes, criando
formas bem amansadas, bem apaticas, que permitem a interpretacdo das mentes mais eruditas.
Toda uma burguesia apatica que se acha separada do povo. O proprio Oidipous, assim como

toda a construcdo edificada sobre o seu mito, ¢ um sintoma deste ressentimento burgués. Viva,

entdo, o rosto do niilismo burgués.

95 wy i o ~ . . .
“O codigo é for¢adamente cerebral e carece da sensagdo, carece da realidade essencial da queda, ou seja,

falta-lhe a acgdo directa sobre o sistema nervoso. [...] O codigo, sendo abstracto, arrisca-se a ser uma mera
codificagdo simbdlica do figurativo.”

DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Logica da Sensagdo. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (pp.183-
184)

% SLOTERDIJK, Peter (1999). Regras para o Parque Humano. Trad. José Marques. Sdo Paulo: Estagio
Liberdade (p.39)

T bid. (p.17)
% ARTAUD, Antonin (1956). O Pesa-Nervos. Trad. Joaquim Afonso. Lisboa: Hiena (p.64)
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Ele, sujeito a dobra da Humanitas, cria um projecto bem objectivo, preenchendo o
buraco deixado pela incompletude e pela imperfei¢cao, com aquilo que lhe dard a cura: a cultura.
Toda uma agricultura de valores. A accdo cultural estd ao servico da producdo de uma
subjectividade como amansamento das pulsdes. Assistimos ao carnaval de opinides dos agentes
culturais, como ac¢do de melhoramento do sujeito e, especialmente, do sujeito que vive numa
colectividade. Agora ¢ o desfile das antropotécnicas e dos corpos que agem como agentes
sociais. Claro, querem todos viver na apatia comunitaria! A arte comunitaria “tornou-se um
logro ideoldgico e um factor objectivo de imobilidade.” A maioria artistica, que cede a
moralidade institucional, perde o seu movimento mais potente, “apesar das aparéncias
conflituosas, porque o conflito, posto em cena, é o conflito que a institui¢do prevé e controla.”'”
E queremos o qué? A arte para todos? O teatro popular da dialéctica subsidiada? Isto tudo “é
um pouco como a democracia, remete a um sé facto majoritario. S6 que esse facto € muito
ambiguo. Ele supde um estado de poder ou de dominagio, e niio o contrario.”"”'

Criamos comunidades como quem cria estufas de flores, que melhoram, progridem,
com a ac¢do da cultura. Encontramos entdo um gesto para a criagdo de formas como um meio
de nos ajustarmos ao mundo ou de compor o mundo a nossa medida. O meio para isso: um
rosto, a comunica¢do, a fala, uma boca, maos e gestos que a acompanham no seu conjunto.
Nesse gesto cometemos um erro: ver a cultura como algo bom, dentro de um sistema de criagao
de valores morais. Mas, “a lingua mostra a carne, ndo vem para nos unir, estabelecer um lago
entre 0s nossos sentimentos € opinides, mas abre-se diante de nés como um campo de forcas,
como um teatro magnético.”'** A cultura esta entupida do julgamento, da moralidade, do justo,
do bom senso, da utilidade e do reducionismo a categorias como bem e mal. O bem é sempre
uma fic¢@o, uma esperanga num mundo melhor, num possivel ideal. J& o mal, fez muito mais
obras interessantes pelo homem.

Para deter o devir do corpo no tempo, Ele cria uma confusdo entre signo, imagem e

ideia. A boca aparece como um megafone de palavras, todas sempre com muita poténcia para

% DELEUZE, Gilles (2010). “Um manifesto de menos.” Trad. Fatima Saadi. In Sobre o teatro: Um manifesto de
menos,; O esgotado. Org. Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar (p.58)

% Ibid. (p.8)
" Tbid. (p.59)
2 NOVARINA, Valére (1999). Ante La Palavra. Trad. Fernando Gémez Grande. Valencia: Pre-Textos (p.14)

[citagdo em tradugdo minha]
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comunicar a dita confusdo. Esta capacidade extraordinéria1°3, que Ele tem em re-ver-sem,
como elemento discursivo e produtor de valores dentro de um sistema humanitario, produz um
afecto triste. Toda uma ressonancia piedosa e mistica sobre a carne. Agora, todos devemos ter
piedade de noés, dos outros e acreditar num mundo separado daquilo que pode. Um duplo
melhorado do mundo. Um mundo ideal. Criamos a famosa palavra: esperanga. Ele, agora,
assume a figura do padre! Assistimos ao desfile de figuras que servem de padres: os artistas
sdo padres, os psicologos sdo padres, os médicos, os politicos, os psiquiatras, os professores,
etc, etc... Mas esperanga no e para qué? “A esperanca ¢ uma alegria instavel, surgida da ideia
de uma coisa futura ou passada, de cuja realizago temos alguma davida.”'®

Por outro lado, e ndo menos ir6nico, a esperanga ¢ o contacto com a intencionalidade.

»106 ey esperanca, no mundo actual, ¢ a fonte

“Ter esperanca ¢ ser cretino, triste, sem alegria.
de toda a impoténcia, um “mercado da subjectividade, onde alegria e contentamento estdo em
falta, 0 medo ¢ produto da cesta basica e a esperanga esta sempre em promogio.”'’’ Nunca ha
medo sem esperanga, nem esperanga sem medo. Estes dois afectos articulam-se, sdo
simultaneos e intercambidveis. “Ou se teme enquanto se espera ou se espera enquanto se teme.
Dois afectos ligados a uma mesma temporalidade.”'*®

Na génese destes afectos, estd a impoténcia de agir. “Um afecto que nasce da
impoténcia ¢ um afecto paixdo, do qual somos passivos, ndo temos controlo. Do medo e da

109 . . . ~
”"" Ele cai, assim, na criagdo de figuras de poder que

esperanca nascem todas as supersticoes.
autorizam, dentre eles, o significante autoritario major: o tempo. Tempo, esse, que ¢
confundido com uma figura ou entidade abstracta, meio divina, que autoriza uma determinada

relacdo espacial, do e no corpo.

19 Extraordinario, aqui, ¢ no sentido de algo do 4mbito da genialidade, ainda que em tom irénico. A palavra extra-

ordinario é, na sua origem, um desvio da experiéncia quotidiana. Algo que sai do ordinario e revela um extra-ser,
um excesso de ser que trespassa a experiéncia habitual.

1% Re-ver-se aparece como uma forma verbal remetida a0 movimento circular e autopoiético de olhar e ser olhado.
E um efeito do espelhamento do si naquilo que o si realiza em si mesmo.

15 TRINDADE, Rafael (2016, Margo 27). Razdo Inadequada. [blog de internet]. Brasil
Disponivel em: https://razacinadequada.com/2016/03/27/afetos-biopoliticos-esperanca/
Acesso em: 22 Agosto de 2016

% FUGANTI, Luiz (2013, Agosto 1). A¢do Cultural como Produg¢do de Subjetividade. [suporte em video]
Disponivel em: https://youtu.be/O10PkCLIpil

"7 TRINDADE, Rafael (2016, Margo 27). Razdo Inadequada. [blog de internet]. Brasil
Disponivel em: https://razacinadequada.com/2016/03/27/afetos-biopoliticos-esperanca/
Acesso em: 24 Agosto de 2016
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2.2. Alegria E presenca

Segundo Espinosa, h4 apenas um afecto capaz de nos tirar da ignorancia das causas e
efeitos e nos elevar sem teleologia: a alegria. Como procurar, neste ambito, uma forca que abra
um espaco libertador, alegre, no sentido em que Espinosa emprega o termo “alegre”?

A alegria ¢ uma diferenciacdo do afecto que cria acgdes inuteis, sem teleologia, que
apenas retornam sobre si, para gerar ainda mais alegria. A alegria, esta poténcia de gerar
realidade, ¢ o que sempre nos escapa. Perdemos o contacto com a superficie, com uma logica
do acontecimento, perdemos, em suma, a intensidade. Abragamos a intencionalidade em prol
do devir. Se a obra performativa abre um espago para a confissdo e se essa confissdo €, ainda

por cima, uma confissdo acidental' "

, essa obra nao se singulariza, ela ndo ¢ alegre! A obra de
arte subjectiva, como comunicacdo de uma confissdo, ndo produz realidade. Se a obra ndo se
singulariza, ela ndo produz nada, além de uma tautologia que adoga os neur6nios dos mais
eruditos. Acontece que, de eruditos, com pele dura como uma couraga, com os poros entupidos
de significantes prontinhos a entrarem em ac¢ao, estd o mundo cheio, da politica as artes, até a
micropolitica familiar e comunitaria, passando pelos museus, os hospitais e os cemitérios
espectaculares. A boa obra cria-se a si mesma sem boca, sem nenhum elemento exterior, repete-
se a si e diferencia-se de si, como uma nuvem. A boa obra apenas dura e compde uma maquina
de guerra que grita a necessidade de fugir a ldgica do ressentimento. A boa obra ¢ crueldade,
como em Artaud, ndo ¢ mistica. Ela realiza uma necessidade possivel de criar outros niveis de
percepgao, fugindo aos regimes de linguagem e abre intervalos, escava por entre os meandros,

os becos dos fluxos semidticos. A obra de arte ndo pretende “pintar o visivel, mas tornar

s 111 o~ ~
visivel.”" " O corpo em estado de criacdo, que pretenda uma revolugdo, apenas pretende:

“dar visibilidade a for¢as em si mesmas ndo visiveis, levar o acto
pictorico até uma faculdade ndo figurativa ou pré-representativa de
apreensdo de forgas [ ...] Toda uma violéncia, uma violentag¢do sofrida
de dentro, todo um pathos, uma sublime patologia tanto estética como
filosofica.” 2

110« . . L.
“Porque o actor ndo é capaz de fazer do seu proprio corpo uma obra de arte, mas somente uma série de

confissoes acidentais, é que Craig queria substitui-lo por uma marionete humana que controlasse todas as
emocoes e fizesse do palco um espago puramente simbdlico: Suprima o actor e estard retirando de um realismo
grosseiro os meios para florescer em cena.”

PAVIS, Patrice (1996) Diciondrio de Teatro. Trad. Jacob Guinsburg e Maria Pereira. Sdo Paulo: Perspectiva
(p-233)

"' KLEE, Paul apud. DIAS, Sousa (2012). Logica do Acontecimento. Lisboa: Documenta (p.36)
112 Id
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Como compor, neste sentido, um dispositivo'* revolucionario em artes performativas?
Segundo Agamben “uma auténtica revolu¢ao ndo visa apenas a mudar o mundo, mas, antes, a
mudar a experiéncia do tempo.”''* Como ver, entdo, a acgdo do artista como um dispositivo
que crie ruptura com o tempo? O dispositivo performativo, ou a ac¢ao do actor/criador, pode

»15No entanto,

ser entendida como “a constante interrup¢ao da cronologia por um tempo outro.
“uma auténtica revoluc¢do ndo ¢ a entrada forgada pela porta de um novo e eterno mundo (o
mundo pods-historico), mas mantém as coisas exactamente como elas sdo, apenas um pouco
fora do lugar.”''® A minima mudanga é o tempo da experiéncia, o tempo do organismo deixar-
se afectar. “E justamente nessa ligeira diferenca, nesse minimo deslocamento das coisas, nesse

118 Neste sentido, abre-

lugar entre''”, que se pode realizar uma auténtica ac¢io revolucionaria.
se a possibilidade de propor um dispositivo, que permita mudar a experiéncia do tempo e que
servira como maquina de guerra para lutar contra o autdmato que habita no corpo. Se o
actor/criador ¢ o catalizador da obra, se ele € o que age, entdo a accdo desse actor deve ser
isolada, desmistificada, sem teleologia, como modo de efectuagdo no mundo. O revolucionario
declara guerra ao automatismo que habita em si. Ele ¢ o ser de sensagdo'*. O modo de deter o

tempo nao se da por recusa, mas por esgotamento de um automatismo corporal. O automatismo

r 120 ~ . .
¢ a perda do eferno retorno =, como motor de producdo da diferenca, ¢ a perda do ser,

'3 Dispositivo, a partir de uma leitura de Foucault feita por Agamben, “passa a ser visto como qualquer coisa

que tenha, de algum modo, a capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e
assegurar os gestos, as condutas, as opinioes e os discursos dos seres vivos.”

AGAMBEN, Giorgio (2008). O que é o contempordneo? E outros ensaios. Trad. Vinicios Honesko. Chapeco:
Argos (p.40)

" Ibid. (p.9)
5 Ibid. (p.10)
" Ibid. (pp.10-11)

17 gy - , . , . . , .
“O interessante nunca é a maneira pela qual alguém comega ou termina. O interessante é o meio, o0 que se

passa no meio. Ndo é por acaso que a maior velocidade esta no meio. E no meio que ha o devir, o movimento, a
velocidade, o turbilhdo. O meio ndo é uma média, e sim, ao contrdrio, um excesso. E pelo meio que as coisas
crescem. Ora, o meio ndo quer dizer absolutamente estar dentro de seu tempo, ser de seu tempo, ser historico;
ao contrario: é aquilo pelo meio do qual os tempos mais diferentes se comunicam. Ndo é nem o historico nem o
eterno, mas o intempestivo.”

DELEUZE, Gilles (2010). “Um manifesto de menos.” Trad. Fatima Saadi. In Sobre o teatro: Um manifesto de
menos,; O esgotado. Org. Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar (p.34)

"8 AGAMBEN, Giorgio (2008). O que é o contempordneo? E outros ensaios. Trad. Vinicios Honesko. Chapeco:
Argos (p.11)

s

9«4 obra de arte é um ser de sensacgdo, e nada mais: existe em si.’
DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix (1991). O que ¢ a Filosofia? Trad. Bento Munoz. Sdo Paulo: Editora 34

(p.67)

120 Eterno Retorno é um conceito criado no Estoicismo e actualizado posteriormente por Nietzsche. Este
conceito funciona como uma maquina de guerra contra a busca de um mundo possivel fora da existéncia. E o
niilismo mais selvagem que assusta aqueles que buscam um sentido. Ele abre dois caminhos: um onde a exaustao
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composto no encontro das for¢as de efectuacdo, que constituem o universo formal da matéria.
Para escapar a logica do automatico, que habita a apatia da experiéncia quotidiana, onde o
corpo estd ausente e subjugado aos regimes de linguagem e aos modelos objectivos onde se
insere, aparece o afecto como acto de diferir.

Afectar-se ¢ uma diferenca no sentido do tempo, ¢ uma variacdo daquilo que sustém a
poténcia de constituir existéncia numa duracdo, de criar um facto vivo de producdo de
realidade. Afectar-se ¢ desviar da vida uma parte, que contém o todo da propria vida. Tal como
nas nuvens, a duracdo acrescenta sempre algo ao instante que durou, cria uma mudanga,
acrescenta uma variagdo ao movimento que se auto-afecta para gerar outra mudanga. Ao se
criar uma maquina de guerra, pela afirmacdo da diferenga como resisténcia, essa maquina de
guerra apenas produz um facto: presenga. Um acto revolucionario ¢ sempre a producao de uma
presenga que surge de uma necessidade e que ndo pede autorizagdo para existir. Para fugir das
generalidades, esta presenga necessaria ¢ uma diferenga que ndo pede reconhecimento. A
presenga como diferenca ndo estd diante do espelho a espera de reconhecimento. A diferenga
¢ pura presenga, ¢ uma pura transformacgao de espago/tempo, uma singularidade que foge e que
escapa a uma significagdo. “A diferen¢a cria uma superficie imediata de expressdo. Nao ha
espelho, apenas expressdo.”'' Ja ndo interessa o acto de espectar, o acto de olhar ou o reflexo
no espelho como identificagdo. O trago que resulta da formalizag¢do dessa diferenga “acentua,
caricatura e, por ai mesmo, faz realcar o invisivel, o subterraneo, poderia dizer-se o

99122

subliminar. Podemos ver a plasticidade desta diferenca como um formismo inconceptual,

. 123 . ~ . N
ou um informe. = A presenca que difere ndo ¢ um expressionismo, uma expressao de um

se esgota por si mesma; outro onde a abundancia se supera: se separa e se expande. “O Eterno Retorno coage o
individuo a dar sentido por si mesmo. Ele torna-se criador de valores, operando uma transvaloragdo de todos os
valores. Esta capacidade de criar e ser juiz é o que justificara a sua existéncia. Ele precisa escolher e criar ao
pensar: “viveria isto eternamente? ”, “se tudo retorna, que for¢as justificam seu retorno?””

TRINDADE, Rafael (2016, Abril 10). Razdo Inadequada. [blog de internet]. Brasil

Disponivel em: https://razaoinadequada.com/2013/02/26/nietzsche-eterno-retorno/

Acesso em: 30 de Setembro de 2016

2l FEUGANTI, Luiz (2013, Setembro 24). Cria¢do de Si como Obra de Arte. [suporte em video]
Disponivel em: https://youtu.be/8jMcywa-HUE

122 MAFFESOLLI, Michel apud. MIRANDA, José Braganga de (2012). Corpo e Imagem. Lisboa: Passagens
(p-67)

' Aqui ecoa o informe de Georges Bataille, inserido na revista Documents. Nesse informe, o “escarro” como
forma, refere-se ao contorno indefinido e pouco preciso da forma que serve para a desclassificar. Como uma forma
que € sensivel a si propria, através do seu processo de formagao. O trabalho de Yve-Alain Bois e Rosalind Krauss,
na sua obra Formless: A User's Guide, também pretende ir nesta direc¢do de informe, para langar uma proposta
de abolicdo entre forma e contetido. O que interessa, talvez, neste ensaio, ¢ compreender o informe
“fundamentalmente como uma forma irremediavelmente precaria. [...] A tarefa, o trabalho realizado pelo
informe, é de desclassificar uma forma identificada como tal, pois s6 uma forma antes percebida como tal pode
ser percebida como informe. [...] A forma escarro é assombrada (poderiamos dizer: informada e deformada)
pela forma, forma assim como, a forma forma, a é pela forma escarro. [...] Ou seja, o informe é o trabalho da
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mundo subjectivo ou, ainda, a expressao de uma interioridade. A presenga ¢ uma deformagao
do corpo esvaziado da sua interioridade.'** Um espelho que ndo serve para ver, mas que serve
para ndo ver. A presenga ¢ uma alteragdo na relacdo do corpo com aquilo que o compdem, com
a sua imagem reflectida no reverso, pelo interior esvaziado. Tornar-se presente ¢ abrir-se,
diferenciar-se, ¢ devir outro, ¢ escapar, sempre, para bem longe de si e habitar a superficie
intensiva. E abrir o corpo aos encontros. Esta presenca, que se mantém no tempo, ¢ uma

125 Nesta

revolu¢do, porque habita o espaco do corpo na sua superficie mais profunda: a pele.
membrana, assistimos a uma dupla formagdo bioldgica, ha uma superficie paradoxal, uma
superficie que toca fora e dentro, ao mesmo tempo, qual banda de Moebios. A pele ¢ a
superficie onde a vida quer ir mais longe, € o corpo que escapa pelos poros, os pontos onde as
forgas convergem. A pele ¢ um contorno, “¢é como uma membrana percorrida por uma dupla
troca. Algo passa num sentido e no outro.”'*® O que permite esta revolugdo é a criagdo de um
COrpo que possa ser poroso, que possa abrir-se, afectar-se num “continuum percorrivel pela
matéria em constante dindmica.”'*’ O acto revolucionario é sempre superficial e silencioso.
Por outro lado, as decisdes mais acertadas sdo sempre cruéis. Crueldade, neste sentido,
¢ vista como em Artaud e ndo ¢ representacdo de morte, sangue, ou alguma outra imagem que
proponha um significante que contenha, como referente, um mundo tenebroso. Crueldade ¢ a
accdo das forgas da vida sobre os corpos. As grandes decisdes sdo sempre ndo decisdes, uma
vez que ndo sdo decididas com uma finalidade pré-estabelecida. As boas decisdes escoam no
movimento da vida, abragam a logica do acontecimento, sdo formas que advém de um
esgotamento e ndo de uma intensdo subjectiva. Nas boas decisdes, a ideia estd sempre na
passagem, acontece sempre numa visitacdo. Mas ndo numa visitagdo fenomenoldgica, como

quem olha por uma janela olhando a paisagem pastoral. A boa decisdo apenas dura na ideia de

forma de dar a ver a sua propria dessemelhanga constitutiva. A forma estd, assim, permanentemente em formagdo
e, portanto, aberta para a sua diferenca, para o seu informe.”

MORAES, Marcelo (2005). “Georges Bataille e as formagdes do abjecto.” In Revista Outra Travessia, n°S. Santa
Catarina: UFSC (p.112)

'2* De Michael Fried, com a sua Arte e Objectividade, até George Didi Huberman com a obra O que nés vemos,

o0 que nos olha, ha toda uma interessante abordagem acerca destes objectos destituidos de interioridade.

125 Ja Paul Valéry, nas suas reflexdes acerca do corpo, nos indicava que a pele é o mais profundo. “Ora o que é a

pele sendo a superficie corporea? Portanto, segundo Valéry, a pele é a superficie e, portanto, o mais profundo é
a superficie. Paradoxo da superficie. Paradoxo Valéry.”

FERRACINI, Renato (2011). “Atuacdes, Fronteiras e Micropercep¢des.” In Revista Sala Preta, vol.10. Sao Paulo:
USP (p.229)

Para uma melhor compreensdo acerca da pele consultar o capitulo 5.

2 DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensa¢do. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.49)
' MIRANDA, José¢ Braganca de (2012). Corpo e Imagem. Lisboa: Passagens (p.73)
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crueldade criada no proprio devir do movimento e que nunca se estabiliza. Algo se esgota e
morre e €, nessa crueldade, que se pode abrir espago para a vida. Vida e morte numa danga
dionisiaca'*®. Morte como criagio. Paradoxo. Neste sentido, o artista que revoluciona cria um

corpo manifesto, um corpo onde se inscreve uma violéncia.

2.3. A sensacao

A violéncia inscrita no corpo € exercida pela sensacdo. A sensacdo € o proprio sentido
do acontecimento em si, € 0 corpo no momento em que ¢ atravessado pela forca. “A sensagao
¢ uma mestra em deformagdes, um agente de deformagio do corpo.”'*’ A sensagdo nada tem a
ver com paixdes. A sensagdo apenas tem a ver com forgas sobre corpos em revolta. As paixdes
sd0 ja sentidos dos estados do corpo, mas como acidentais. A paixdo ¢ uma dobra do corpo
para uma interioridade, que foi convocada por um sistema acidental. “Os acidentes fisicos
remetem para a profundeza dos corpos, para as coisas.”’>° As paixdes submetem 0s corpos a
sua inferioridade, com relagdo a uma logica do acontecimento. Elas evitam um fora"' que
sempre escapa, porque nos toca como alterno. As paixdes como corpos materiais, sujeitados e
a sensacao como corpos imateriais, sem sujeito. A revolucao €, também, um gesto de diferenga
pela recusa ao movimento sensacional. “A violéncia do representado (o sensacional, o cliché)

99132

opoe-se a violéncia da sensagdo.” ”* Desta maneira, as boas decisdes, que levam aos actos de

inutilidade, sdo as sensac¢oes onde se da:

“o0 encontro da onda com forcas que agem sobre o corpo, um atletismo
afectivo, um grito-sopro; a sensagdo, quando é assim posta em relacdo
com o corpo, deixa de ser representacional, torna-se real; e a
crueldade estarda cada vez menos ligada a representagdo de algo

128 Tal como Nietzsche, quando refere o poder formante da danca entre a forga do Apolineo e a forga do

Dionisiaco, na sua obra 4 Origem da Tragédia, também Catherine Malabou, refere que “a prépria plasticidade
do termo plasticidade condu-lo aos extremos de uma figura sensivel que é tomada de forma (a escultura) e do
aniquilamento de toda a forma (o explosivo).”

MALABOU, Catherine apud. MIRANDA, José Braganga de (2012). Corpo e Imagem. Passagens (p.73)

' DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensa¢do. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.82)

BODIAS, Sousa (2012). Légica do Acontecimento. Lisboa: Documenta (p.98)

131« ~ . . - L .
“O Fora ndo pode ser transcendente ou exterior; ao contrdrio, o Fora é imanente e interior e relaciona-se

com o plano de imanéncia, o virtual e o tempo. A experiéncia do Fora é para Deleuze a propria criagdo do plano
de imanéncia, que é virtual, um campo transcendental, real, um Fora absoluto, formado por singularidades pré-
individuais. O Fora é o local de dominio das for¢as e singularidades selvagens, da virtualidade, onde as coisas
ainda ndo sdo e tudo esta para acontecer.”

NETO, José (2008). “A Distingdo Aion X Cronos em Deleuze.” In Revista de Filosofia GAMA digital, n°2. Rio
de Janeiro: UGF (p.4)

B2 DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensa¢do. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.86)
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horrivel, para passar a ser unicamente a acg¢do das for¢as sobre o
~ i . ,» 133
corpo ou a sensagdo (o contrario do sensacional).

A revolugdo ndo ¢ a mera negacdo da forga, ¢, antes pelo contrario, um deixar-se
atravessar pela for¢a. Para isso o actor/criador cria um espago vazio, preto, sem logica aparente.
O preto € a cor que serve como meio de preparacdo, anula para depois efectivar e cria um
espaco dilatado, sem sentimentalismo metaférico ou mistico, que permite um estado como
actualizagdo da forma num significado puro e instadvel, logo, concreto apenas na duragdo.
Enquanto cor, que serve uma poténcia de ser, “o preto pode, também, mostrar-se rebelde ou
transgressor.”** O preto pode até mesmo tornar-se uma sombra branca'>>, por onde se
efectuam intensidades e se esbogam rostos. E, neste plano, que o actor/criador retoma a sua
poténcia em movimento. Como construir entdo um corpo que seja uma maquina de guerra,
onde ndo exista a intencionalidade de um signo? Um signo que seja uma mediagdo entre a
forma e a matéria? Um corpo desfeito em carne, que fale a partir de si, num manifesto
revolucionario por diferenciagdo e nao por uma mera indignacdo? Um corpo/sensacao que age
sobre a propria carne para a silenciar? Como pensar a produgao de valores estéticos e politicos
dentro do trabalho sobre este corpo? Na resposta a estas questdes, entramos num trabalho
corporal ao nivel da presenca e trabalhar ao nivel da presenca ¢ abandonar a percep¢ao macro-
estruturada e abragar a escala das pequenas-percepgdes. A nocao de pequenas-percepgdes pode
ajudar neste trabalho, no sentido em que cria uma percep¢do em filigrana, que permite a
passagem, sem intermedidrio, entre a sensacdo e a obscuridade das sensagdes nuas, ou
efectuagdes formais que criam imagens pictdricas sem interioridade. Neste sentido, o
actor/criador compde sensacdes pictoricas em acontecimentos espaciais. Estes acontecimentos
espaciais sdo hépticos, no sentido em que tocam o corpo na sua multiplicidade sensorial. A
sensacdo cria valores sem a relacdo vertical da moralidade, ¢ um Rizoma. “A sensacdo ¢ o
contrario do facil ou do j& pronto, do cliché, mas também do sensacional, do espontaneo,

etc.”® A sensacio é a face do sentido, por parte da carne, quando é atravessada pela forca e

3 Ibid. (pp.94-95)
34 PASTOUREAU, Michel. (2008). Preto — Histéria de uma cor. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.250)

135« . . e .
“Comunicamos sobre um fundo de comunicag¢do ou de reconhecimento em outrem de um mesmo que eu.

Reconhecimento que supoe um meio (medium), alicerce da palavra e das linguagens ndo-verbais. Este meio,
camada profunda de passagem imediata de forcas de um sujeito para o outro, constitui-se no esgueire, pelo
equivoco, como sombra branca.”

GIL, José (1996). A Imagem-Nua e as Pequenas Percepgoes — Estética e Metafenomenologia. Lisboa: Relogio
D’Agua (p.234)

BCDELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensa¢do. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.79)
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“tem uma face voltada para o sujeito (o sistema nervoso, o movimento vital, o instinto, o
temperamento, todo um vocabuldrio comum a Cézanne e ao Naturalismo), e tem uma face
voltada para o objecto (o facto, o lugar, o acontecimento).”’*’ E, ainda, através da sensacio,
que o tempo se torna o lugar paradoxal, um espaco temporal, uma vez que a sensagdo pode
também nao ter face nenhuma, ser as duas coisas indissoluvelmente, ser o estar-no-mundo
como dizem os fenomendlogos: por sua vez, eu torno-me na sensacao e alguma coisa acontece-
me pela sensagio, um pelo outro, um no outro."** A carne atravessada pela sensagdo nio pede
a sua narrativa, uma vez que “a sensagao € o que se transmite directamente, evitando o desvio

. e 139
ou o aborrecimento de uma historia que houvesse de ser contada.”

2.4. Que valor?

A acgdo de diferir revoluciona porque rompe com a organizacdo, com um COrpo
organizado e subjugado as estruturas de poder que o aprisionam. E a morte do sujeito interior.
O valor, enquanto contemporaneo, que advém dessa “fractura, ¢ aquilo que impede o tempo de
compor-se e, 20 mesmo tempo, o sangue que deve suturar a quebra.”'* O valor ndo é composto
pelo sujeito. Ele ¢ um a-sujeito. Este valor ¢ criado no “horizonte imediato sem o qual a
existéncia do corpo nio se efectua.”’*! O valor nio é editor externo da ac¢do, o que suporia
uma producdo moral subjectiva, uma relacdo vertical, onde a vida e o proprio movimento de
criagdo do valor estariam subjugados a uma hierarquia de preferéncias. O valor ¢ sempre um
devir que se efectua no acontecimento de si. O valor ndo ¢ ideia, conceito ou representacao de
um significante que se cristaliza na matéria significada. O valor também nao ¢ a sintese de uma
dialéctica materialista entre forma e matéria, ou contorno e conteudo. O valor ndo quer poder.
O valor ¢, apenas, o que permite que exista um retorno da poténcia de gerar valor sobre si. Ele
habita a Zona de Fronteira. Rizoma. O valor ¢ a propria producdo de realidade, diferenciagao
de si mesmo que luta por se preservar, por ir mais longe, excedendo-se ao se efectuar no mundo.

Na acg¢do de criar valor, o valor abre-se tanto ao campo politico, como ao campo estético. Os

137 Id
8 Ibid. (pp.79-80)

39 VALERY, Paul apud. DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensacdo. Trad. José Justo.
Lisboa: Orfeu Negro (p.82)

14 AGAMBEN, Giorgio (2008). O que é o contempordneo? E outros ensaios. Trad. Vinicios Honesko. Chapeco:
Argos (p.61)

U FUGANTI, Luiz (2013, Agosto 1). A¢do Cultural como Produgio de Subjetividade. [suporte em video]
Disponivel em: https://youtu.be/O10PkCLIpil
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dois campos coabitam o ambito da experiéncia corporal, que opera por dissolug¢do do sujeito.
Um virus que se espalha pelos dominios onde se instala. Peste. “Ideia tornada visivel, sensivel,

a politica tornada erética.”'**

Uma criacdo de valor que perpassa pelo espago “entre” e percorre,
no mesmo gesto, todos os valores possiveis. Um movimento de criagdo de valores estéticos e
politicos por “multiplicagio dos possiveis”.'*’ Estes valores abrem espaco para a “criagio de
diferencas que garantem um outro tipo de universalidade: ¢ a universalidade dos desvios

99144

diferenciais.” ™" E o valor sonoro da polifonia minoritaria. “E um espago percorrido na unidade

de um mesmo gesto simples.”'*> A politica, tornada erdtica, apela a um prazer estético que visa
9

uma alteridade. E a politica da alteridade do valor esgotado'*®

. Um valor para além da vontade
de ter valor. Um valor sem utilidade. A alteridade que nasce dessa transformagdo, “nasce do
facto de se ter dado as condi¢des de comunicacdo universal da sensacdo.”*” Neste sentido, “o
prazer estético seria assim o prazer do devir-outro do sujeito que julga.”'*® A dimensdo
qualitativa, da variagdo do valor sobre si mesmo, da a posi¢ao do valor, em relagdo ao plano
de valores onde se insere. A dimensdo qualitativa revela do sensivel uma ressonancia a-

subjectiva, que da valor a informacao apresentada numa durag¢do. A informagdo ¢ apreendida

~ 149 .
como uma percepcao amodal *~ sem teleologia.

"2 DELEUZE, Gilles (2010). “Um manifesto de menos.” Trad. Fatima Saadi. In Sobre o teatro: Um manifesto de
menos; O esgotado. Org. Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar (p.54)

3 GIL, José (1996). A Imagem-Nua e as Pequenas Percep¢des — Estética e Metafenomenologia. Lisboa: Relogio
D’Agua (p.270)

144 Id.

145 DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensacdo. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.225)

146« , L . . . L
“O esgotamento é a propria possibilidade de engendrar uma politica que dissemine combinatorias, siléncios,

transmutagoes de coisas, eus e impessoais parasitados.”

HENZ, Alexandre (2010). “Uma politica do Esgotamento entre Beckett e Deleuze.” In Cadernos de Subjetividade,
n°12. S@o Paulo: Nucleo de Estudos e Pesquisas da Subjetividade, Programa de Estudos P6s-Graduados em
Psicologia Clinica - UCSP (p.83)

1T GIL, José (1996). A Imagem-Nua e as Pequenas Percep¢des — Estética e Metafenomenologia. Lisboa: Relogio
D’Agua (p.268)

148 Id.

14 Percepgio amodal é uma terminologia do psiquiatra e psicanalista Daniel Stern. O termo é aqui aplicado junto

a nogdo de poder formante de José Braganca de Miranda.

“O poder formante que tudo transforma em matéria é de envolvimento total, qualquer coisa que antecede a forma.
Trata-se de um tipo de percep¢do ainda indiferenciada, que recebe informagdo de qualquer fonte sensivel,
traduzindo-a em qualidades globais de cores, intensidades e temporalidades. [...] A percep¢do amodal, como
misteriosa, dd conta da sua poténcia para articular qualidades abstractas, afectos vitais e processos construtivos
de assimilag¢do, acomodagdo e associag¢do, que constituem o substracto de todo o universo formal. Estamos diante
de uma experiéncia imediata, sintética, que apreende a totalidade ainda sem ser filtrada pelas categorias formais.
Domina uma espécie de sinestesia afectiva. [...] O poder formante assemelha-se estranhamente a percep¢do
amodal, fazendo do real uma série de experiéncias tonais que resistem a andlise.”

MIRANDA, José Braganga de (2012). Corpo e Imagem. Passagens (pp.65-66)
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A operagao de deformacdo do corpo ndo habita a ordem da macroestrutura, mas sim
opera no corpo da microscopia'>’, nas diferencas entre velocidades das particulas que se
aglomeram para construir uma maquina de guerra. Esta maquina de guerra acaba com a boca
e “Ele é alguém que se mata ao falar.”’®" O actor/criador cala-se e, este, é 0 seu gesto mais
radical. Deste modo, a revolucao é, em suma, uma mudanga no corpo, para diferencié-lo, torna-
lo presente. A morte do actor serd a sua maquina de guerra, o seu siléncio e a sua imobilidade
a sua arma mais letal contra o spectrum do tempo. “Como o actor, procuro a propria derrota:
retirar-se, deixar falar a nossa lingua, deixar pintar as cores, deixar pensar as palavras. [...]
Trata-se de receber, ndo de transmitir, comunicar ou expressar.”152 Como na tradi¢ao mimética,
representar um conflito ndo é criar uma maquina de guerra, como idealizou, talvez, Brecht,
uma vez que “o teatro, evidentemente, ndo muda o mundo e nio faz a revolugdo.”'*?

A carne, agora exposta ao mundo publico, como uma maquina de guerra num teatro

.~ . . . . 154
morto, torna-se a “presenca da variacdo, como elemento mais activo, mais agressivo.”
9 9

B0k abrindo-se G microscopia, aos movimentos subtis do corpo, que a consciéncia pode corporalmente ser
tocada pelo movimento.”

APREA, Ciro Luca (2014). O Toque e a Diferenga. Universidade de Lisboa/Faculdade de Motricidade Humana.
[tese de doutoramento inédita]. Portugal

BINOVARINA, Valére (2011). O Teatro dos Ouvidos. Trad. Angela Leite Lopes. Rio de Janeiro: 7 Letras (p.20)

32 NOVARINA, Valére (1999). Ante La Palavra. Trad. Fernando Gémez Grande. Valencia: Pre-Textos (p.39)
[citagdo em tradugdo minha]

'3 DELEUZE, Gilles (2010). “Um manifesto de menos.” Trad. Fatima Saadi. In Sobre o teatro: Um manifesto de
menos; O esgotado. Org. Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar (p.56)

B Ibid. (p.57)
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3. A maquina de guerra — Triptico VS Poliptico

“Ndo se trata absolutamente de fazer
siléncio, é preciso ver, também, o tipo de
siléncio que se faz.”

Samuel Beckett

3.1. Uma maquina de morte?

Uma maquina de guerra ¢ sempre uma maquina de morte?

Uma maquina de guerra, no campo das artes performativas, sera, certamente, um
desafio para o corpo. Tanto para o corpo bioldgico, os corpos que habitam no quotidiano,
corpos como estados de coisas, assim como para os incorporais, 0s acontecimentos, sejam eles
de ordem social, antropoldgica, artistica, politica, etc. Para compreender esta maquina de
guerra e 0s seus mecanismos, “é preciso renunciar a visao evolucionista, que faz do bando ou

»13% Na construgio da maquina

da malta uma forma social rudimentar e menos bem organizada.
de guerra, pretende-se uma ruptura com os regimes que organizam o0s corpos. Neste
movimento, encontram-se novas logicas “que animam uma indisciplina fundamental do
L5157 o “ . . .
guerrelro. Existe sempre, ao longo deste processo, “um questionamento da hierarquia,
. . s 158 . .
uma chantagem perpétua de abandono e trai¢do.” ™ A maquina de guerra ¢ “efectuada nos

. , , . 159 .
agenciamentos barbaros dos nomadas guerreiros.” >~ O conhecimento que se desenvolve neste

r . r ’ 160 r
processo, € um conhecimento abstracto, que advém de um modo de pensar nomada . Este &

155 BECKETT, Samuel apud. DELEUZE, Gilles (2010). “O esgotado.” Trad. Roberto Machado e Ovidio de
Abreu. In Sobre o teatro: Um manifesto de menos; O esgotado. Org. Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar (p.76)

3¢ DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix (1987). Mil Platés — Capitalismo e Esquizofrenia, vol. 5. Trad. Peter
Pal Pelbart. Sdo Paulo: Editora 34 (p.15)

57 Ibid. (p.16)
158 Id.

159 Id.

10“E falso definir o némada pelo movimento. [ ...] A vida do némada é intermezzo. [...] O némada é antes aquele

que ndo se move. Enquanto o migrante abandona um meio tornado amorfo ou ingrato, o nomada é aquele que
ndo parte, ndo quer partir, que se agarra a esse espaco liso onde a floresta recua, onde a estepe ou o deserto
crescem, e inventa o nomadismo como resposta a esse desafio. O nomada distribui-se num espago liso, ele ocupa,
habita, mantém esse espago e ai reside o seu principio territorial. Por isso é falso definir o nomada pelo
movimento. E nesse sentido que o némada ndo tem pontos, trajectos nem terra, embora evidentemente ele os
tenha. Se o noémada pode ser chamado de o Desterritorializado por exceléncia, é justamente porque a
reterritorializa¢do ndo se faz depois, como no migrante, nem em outra coisa, como no sedentario [...J. Para o
nomada, ao contrdrio, é a desterritorializacdo que constitui a sua relagdo com a terra, por isso ele
reterritorializa-se na propria desterritorializagdo. [ ...] Em suma, diremos, por convengdo, que so o nomada tem
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um pensamento como acto de criagio, como um movimento de devir. E pensar o presente,
contra-efectuar o presente numa guerra contra o pensamento de menoridade, resultante de um
excesso de informaciio e de comunicacio. E partir para longe de si, para fora mas c4 dentro,
numa velocidade veloz e descontinua. A maquina de guerra projecta-se “num saber abstracto,
formalmente diferente daquele que duplica o aparelho de Estado.”'®" A forma-Estado'®*, como
forma de uma interioridade, apenas pretende duplicar-se por uma légica do idéntico. Ela
pretende ver-se idéntica a si mesma “através das suas variagdes, facilmente reconheciveis nos
limites dos seus polos, na busca, sempre, do reconhecimento publico.”'®* A forma-Estado d4
ao pensamento uma interioridade, que produz uma forma universal, uma forma de “Estado

1.”1* Todo um espirito absoluto de um povo,

puro, ideal, de um Estado propriamente espiritua
uma comunidade racional e razoavel de individuos produzidos em série que se comunicam pelo
reconhecimento. Como fazer, entdo, para subtrair o pensamento ao modelo estatal?
Revolucionar pela maquina de guerra, acabando com a producdo de bocas cheias de mofo
dialéctico?

A criagdo da maquina de guerra abre um espaco liso de deslocamento, com uma
dindmica aquosa, que ndo permite identificacdo alguma nas suas variantes. Neste espaco,
constroem-se ndmadas, em sistematica interagdo com o aparelho de Estado. A maquina de
guerra expande-se por turbuléncia, deformando as estruturas organicas que aprisionam a vida.
Neste processo de criagdo, abandona-se o mundo dialéctico e da-se primazia as Zonas de
Fronteira'®. O didlogo que a maquina de guerra permite nio ¢ o didlogo da paz apatica, a
sintese democratica do consenso. E, antes, um pathos sem dialéctica. “Dois ¢ dicotémico, trés

leva a uma dialéctica fechada, e apenas um quarto elemento representa uma abertura para o

um movimento absoluto, isto é, uma velocidade; o movimento turbilhonar ou giratorio pertence essencialmente
a sua maquina de guerra.”

Ibid. (pp.42-44)
! Tbid. (p.20)

192 Este ¢ um conceito que Gilles Deleuze respigou do filésofo Antonio Negri.
' DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix (1987). Mil Platés — Capitalismo e Esquizofrenia, vol.5. Trad. Peter
Pal Pelbart. Sdo Paulo: Editora 34 (p.18)

14 DIAS, Sousa (2012). Légica do Acontecimento. Lisboa: Documenta (p.135)

15 “Fronteira é um espaco de vizinhanga no qual ndo ha sintese entre dois elementos que geram um ponto estdtico
que deve ser - novamente - negado para que outra sintese acontega, mas, sim, experiéncias entre duas ou mais
particulas ou ac¢des ou afectos em velocidade que criam poténcias. E por isso que ndo hd dialéctica ou evolugdo
ou teleologia na fronteira, mas poténcias de multiplicidades das quais nascem turbilhdes, fissuras, involugées,
quebras, rizomas, poténcias, velocidades e até mesmo, e também, sinteses. Assim fronteira é um espago de
criagdo, recriagdo e conflitos. Territorio de velocidades e ndo de repouso. Fronteira ndo é um ponto, nem linha,
nem demarcagdo, mas movimento, ac¢do, poténcia, devir, velocidade.”

FERRACINI, Renato (2011). “Atuacdes, Fronteiras e Micropercep¢des.” In Revista Sala Preta, vol.10. Sdo Paulo:
USP (p.229)
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infinito.” " Neste sentido, a méquina de guerra ¢ uma abertura para um infinito, uma linha de

fuga. Ela ndo representa um conceito, mas engendra “os fenémenos fronteirigos, onde a ciéncia
ndémada exerce uma pressao sobre a ciéncia de Estado, e onde, inversamente, a ciéncia de
Estado se apropria e transforma os dados da ciéncia nomada.”'®” O némada nio se ajoelha
perante uma produgdo subjectiva, Ele é antes um elemento instavel, uma hecceidade'®®, um

equilibrio precario no plano de composicdo da maquina. “A existéncia nomada efectua

95169

necessariamente as condigdes da maquina de guerra no espago.” ~ Fazer nomadizar ¢ construir

uma maquina de guerra, ¢ formalizar um movimento “némada como movimento de devir, linha

95170

diagonal ou de diagonalizagao. Em suma: a maquina de guerra ¢, pois, “formalmente

diferente de um aparelho de estado: ¢ do tipo rizomatico, procede por aliangas variadas,

99171

acentradas entre os elementos heterogéneos. Esta forca cruel, que compde a maquina de

guerra e, a0 mesmo tempo, decompde o corpo-protese-autdmato-temporal, ¢ a forca de um
devir-revolucionério-minoritdrio, que se sintoniza com outras for¢as do mesmo tipo. Ele &,

agora, uma linha anti-conformista, “uma linha ndo-histdrica de devir e de mutacao, linha em si

99172

mesma mutante, em continua redefini¢do.” '~ Ele, enquanto elemento operador da maquina de

guerra, ndo pretende uma utopia futura possivel, uma revolucdo global ideal. Ele ndo tem

95173

esperanca alguma e apenas cria “formas presentes de resisténcia. Ele, agora, estd mais

proximo de devir nuvem e de abracar a anarquia como formalizacdo do processo criativo. O
seu corpo, tornado laboratério, serd o espaco e o meio por onde se efectuara a producdo da
maquina de guerra. O signo nao poderd, nunca, ir mais além da propria carne, uma vez que “ha

9174

um lago profundo entre os signos, o acontecimento, a vida, o vitalismo. Neste sentido, Ele

1 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix (1987). Mil Platés — Capitalismo e Esquizofrenia, vol.5. Trad. Peter
Pal Pelbart. Sdo Paulo: Editora 34 (p.16)

7 Ibid. (p.21)

'S “Hi um modo de individuacio muito diferente daquele de uma pessoa, um sujeito, uma coisa ou substancia.
Nos reservamos-lhe o nome de Hecceidade.”

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix apud. FERRACINI, Renato (2006). “Invisibilidade e Virtualiza¢do do
Corpo-em-Arte: Presenga = Ndo-Presenga.” In Memoria ABRACE - Anais do IV Congresso de Pesquisa e Pos-
Graduagdo em Artes Cénicas da UNIRIU. Org. Maria de Lourdes Rabetti. Rio de Janeiro: 7Letras (p.298)

' DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix (1987). Mil Platés — Capitalismo e Esquizofrenia, vol.5. Trad. Peter
Pal Pelbart. Sdo Paulo: Editora 34 (p.42)

" DIAS, Sousa (2012). Légica do Acontecimento. Lisboa: Documenta (p.142)
7.

1124

'3 Ibid. (p.143)

' DELEUZE, Gilles apud. DIAS, Sousa (2012). Légica do Acontecimento. Lisboa: Documenta (p.160)
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abandona a sociedade colectiva, mas sem deixar de colectar, no percurso, as armas que mantém
a vida intensa. O combustivel da maquina de guerra € o afecto. “Os afectos atravessam o corpo

29175

como flechas, sdo armas de guerra” "~ e sdo um combustivel da singularidade. Mas, para se

acabar com a literatura, terd de comecar por haver muita literatura.

3.2. O treino

Neste processo, 1é-se muito, até ao esgotamento. O esgotamento serd uma engrenagem
fulcral para a montagem da méaquina de guerra. Esgota-se o proprio cliché do acto de ler, na
duracdo do acto de ler. Os livros ganham corpo, mas ndo como proteses ao servico de uma
extensdo, ou uma espécie de res-extensa cartesiana, para promover uma qualquer possibilidade
de agir sobre o mundo. Essa seria a fungdo da protese: um 6rgao que estende a carne para uma
funcio especifica que lhe falta. Mas “as aliancas sdo mais importantes do que as filiages.”'"®
Entdo, o livro ¢ um aliado na soliddo solidaria. O livro povoa o deserto, sem cobrar uma
aprendizagem. Ele ndo 1€ para aprender e estudar o que esté escrito nos livros. Ele experimenta-
se a si na leitura. Mas, “toda a escrita é porcaria.”'”” O livro e o corpo tocam-se intimamente.
O livro € ja um pouco de corpo e, o corpo, um pouco de livro. “Tentar ler, ver e ouvir a partir
desse intersticio, desse espago entre, eis o pequeno desafio que merece ser levado a sério.”'”®
Encontra-se, deste modo, uma maneira dinamica e virtual que faz criar ideias. Ao ler, recolho
as ideias que ficam, virtualmente, armazenadas na pele. Durante o processo de pesquisa, no
Estado Cénico, as leituras aparecem, actualizam-se, criando ressonancias com as acg¢des
pesquisadas. Ler torna-se um ensaio em si mesmo, assim como quando se coloca o corpo em
estado de laboratdrio criativo. Ler torna-se um treino para o actor, assim como toda a pesquisa
focada no trabalho sobre o seu corpo. O acto da leitura ¢ um acto de ruminante e ruminar ¢
durar. Ele torna-se uma vaca e rumina folhas de livros. Na duragdo, Ele forma-se, ou melhor,

. . o , 179 . , . .
deforma-se, “seguindo uma linha de variagio continua.”'” O livro ¢ uma singularidade que

desvia, agencia o corpo numa duracdo literaria ao nivel da linguagem. O livro afecta, como

!> DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix (1987). Mil Platés — Capitalismo e Esquizofrenia, vol. 5. Trad. Peter
Pal Pelbart. Sdo Paulo: Editora 34 (p.13)

"¢ DELEUZE, Gilles (2010). “Um manifesto de menos.” Trad. Fatima Saadi. In Sobre o teatro: Um manifesto de
menos; O esgotado. Org. Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar (p.33)

"7 ARTAUD, Antonin (1956). O Pesa-Nervos. Trad. Joaquim Afonso. Lisboa: Hiena (p.64)

78 PELBART, Peter Pal (1993). 4 Nau do Tempo-Rei: Sete Ensaios Sobre o Tempo da Loucura. Rio de Janeiro:
Imago (p.119)

" DELEUZE, Gilles (2010). “Um manifesto de menos.” Trad. Fatima Saadi. In Sobre o teatro: Um manifesto de
menos,; O esgotado. Org. Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar (p.31)
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uma arma carregada de futuro, mas que ndo progride para lado nenhum.

O treino ndo ¢ a aprendizagem de uma técnica a ser dominada. Ele pretende romper
com a técnica, uma vez que, a técnica, ¢ uma mera domesticacao do corpo, uma racionalizagao
no sentido de um dominio da carne. A técnica ¢ uma préotese. Ha sempre muita teleologia na
técnica, especialmente nas tao instituidas antropotécnicas. Por outro lado, nas areas artisticas,
ha sempre uma correlagdo ideal entre técnica e estética, o que ndo nos interessa neste ensaio.
Nao interessa ver “quais as dependéncias, mas sim ver quais as aliangas, quais 0s encontros
que, este modo de trabalhar, mantém com outras tentativas mais antigas ou

A 180
contemporaneas.”

Toda uma polifonia antropoldgica e artistica. O que interessa ¢ que, ao
pesquisar acerca de si, Ele ressoe em muitas técnicas e estéticas, uma multiddo que atravessa o
fluxo do ensaio.

Treina-se 24 horas por dia e em todo o lado: na sala de ensaio, em aulas especificas das
famosas técnicas ou praticas do corpo, na biblioteca, em casa, durante uma performance em
que se participa, observando corpos, assistindo a conferéncias, no museu, passando horas na
soliddo do siléncio ou com uma simples conversa. Nunca se realiza um treino para repetir
exercicios, mas, antes, para criar estados de afecto. Nao se ensaia para repetir, para realizar
uma forma acabada ou polida. Ensaia-se para perpetuar a deformacao da forma final. Repetig¢ao
para produzir diferenca. O que interessa na maquina de guerra ¢ “o uso de trabalhos e exercicios
para se atingir um limite, uma borda, criar uma fissura numa géstica conhecida e quotidiana ou
mesmo nos clichés expressivos artisticos singulares.”®!

Entdo, tudo se torna uma pratica alegre, para ampliar as micro-percep¢des, no e pelo
corpo ¢ ler torna-se, também, um treino, assim como a investigacdo acerca dos padrdes
singulares do corpo pela pratica experimental. O corpo € visto, entdo, como investigacao acerca
da presenca, para potenciar a capacidade de actualizar uma criacdo. “Treinar € buscar vivéncias
e linhas de fuga, com a recomposi¢do do encontro com as suas proprias linhas de forca e com
as linhas de forga que se compde nos encontros.”'®> A estética, que surge desta practica,
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“encontra as suas regras na constru¢ao de um continuum. Este continuum esta em constante

0 Ibid. (p.44)

181 FERRACINI, Renato (2007). “Preparagdo do atuador: limite, virtual, memoria e vivéncia.” In Acta do GT:
Territorios e Fronteiras - VI Reunido Cientifica da Abrace. Reunido Cientifica de Pesquisa e P6s-Graduagdo em
Artes Cénicas. Belo Horizonte: UFMG (p.1)

82 FERRACINI, Renato (2009). “Acio Fisica: Afeto e Etica.” In Urdimento - Revista de Estudos Pés-Graduados
em Artes Cénicas, vol.1, n° 13. Floriandpolis: UDESC/CEART (p.130)

' DELEUZE, Gilles (2010). “Um manifesto de menos.” Trad. Fatima Saadi. In Sobre o teatro: Um manifesto de
menos,; O esgotado. Org. Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar (p.38)
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actualizagdo, ele varia e esta variac¢ao aplica-se a todos os outros componentes da estrutura da
maquina de guerra, sejam componentes sonoros e linguisticos ou pictoricos e formais, numa
espécie de cromatismo generalizado. “A forma de exterioridade da maquina de guerra faz

, . ros 184
com que esta sO exista nas suas proprias metamorfoses.”

3.3. Que corpo?

O actor serd o operador da maquina de guerra “com as suas proteses, as suas
deformidades, as suas excrescéncias, as suas malformacgdes e as suas Variagées.”185 A maquina
de guerra vai parir um monstro, um rosto deformado com olhos de gigante. Disforme e
tortuoso, Ele vem sempre de outro lugar. “Ele faz a sua escolha politica, constitui as suas

1% Na criagio da méaquina de guerra, o que “é

deformidades, a sua maquina de guerra.
subtraido, amputado ou neutralizado, sdo os elementos de poder, os elementos que fazem ou
representam um sistema do poder.” '*” Neste sentido, a maquina de guerra, assente no corpo
do actor, abre uma fissura e gera uma “nova potencialidade de teatro, uma for¢ca ndo
representativa, sempre em desequilibrio.”'*®

Na criagdo de um corpo como maquina de guerra, este surgirda como 0 que nao
representa nada, o que ndo pretende comunicar uma figuragao formal, pintando o visivel, mas
“apresenta e constitui uma consciéncia de minoria, enquanto devir-universal, operando aliangas
aqui ou ali, conforme o caso, seguindo linhas de transformag¢do que saltam para fora do teatro
€ assumem uma outra forma, ou, entdo, se reconvertem em teatro para um novo salto.”'®
O corpo sera arrancado do seu acoplamento a doxa e sera desarticulado em prol da
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busca de um corpo em fuga, ou em estado de criacdo. Ele arranca a sua carcaca a Chronos e

'8 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix (1987). Mil Platés — Capitalismo e Esquizofrenia, vol. 5. Trad. Peter
Pal Pelbart. Sdo Paulo: Editora 34 (p.18)

%5 DELEUZE, Gilles (2010). “Um manifesto de menos.” Trad. Fatima Saadi. In Sobre o teatro: Um manifesto de
menos; O esgotado. Org. Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar (p.30)

% Ibid. (p.53)
" Ibid. (p.32)
8 Ibid. (p.13)
' Ibid. (p.64)

%0 Chronos representa as caracteristicas destrutivas do tempo, que consomem todas as coisas. E associado ao
tempo cronoldgico, ou sequencial, que pode ser medido pelo movimento linear das coisas terrenas, com um
principio e um fim. Este é o tempo do presente continuo, unidirecional e quantificado. Chronos ¢ o tempo da
profundidade dos corpos.
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abraca o tempo de Aién'"". Ele encontra a Zona de Fronteira, esse espaco onde estar no meio é
estar na velocidade mais estonteante. Ele ndo ird reconhecer-se na sua lingua, ir4 fazer gaguejar
o seu idioma. “Ele ndo pretende dominar o portugués, possui-lo, mas ao contrario, piora-lo,
piorar sempre. Conduzi-lo ao seu fim.”'”* A maquina de guerra ndo produz nem o histérico
nem o eterno, mas o intempestivo. O actor torna-se um pintor E um musico E um bailarino E
um escritor E um cirurgido E, também, um autor menor, que ¢ justamente isso: o paradoxo E'*?
e ndo o OU. Ele ¢ um tempo sem passado, presente e futuro, que leva ao limite do perceptivel
o espacamento do instante e a criagdo da Zona de Fronteira. Ele s6 tem um devir, um meio pelo
qual se comunica com outros tempos, outros espagos. Ele habita uma “zona de indeterminagao,
uma zona indiscernivel no qual pessoas, coisas, sensagdes, natureza, atingem pontos de

»194 E, nesta Zona de Fronteira, que o

vizinhanga comum, trocando-se nas suas diferengas.
siléncio habita e por onde o mundo escapa pelos poros da pele, criando uma dramaturgia
sempre actual que se espraia no devir do tempo.

A maquina de guerra vai produzir uma nuvem, cheia de crueldade, pelo seu refazer
constante. E ¢ no escoar do tempo paradoxal, que se vai ouvir um ruido de fundo. “Uma musica
de palavras, uma pintura com palavras, um siléncio nas palavras.”'*> O acto pictérico torna-se
poético porque apreende o siléncio, cala a boca do mundo dialéctico. Ele abre-se a arte de
“dizer o indizivel, e & criagdo de uma lingua que excede toda a linguagem.”'*®

Uma vez que ndo se procura a apreensao de uma técnica, a maquina de guerra encontra
no conceito de pré-expressividade uma alianca. E, através deste conceito, que poderemos

encontrar o corpo do actor como um corpo em vida, como pensou Eugénio Barba, junto do seu

1 4ién é um tempo sagrado e eterno, sem uma medida precisa, um tempo da criatividade onde as horas nio

passam cronologicamente. Também ¢ associado ao movimento circular dos astros e que na teologia moderna
corresponderia ao tempo de Deus. Este é o tempo que ndo existe no presente, mas sim no passado e no futuro.
Aibn é o tempo do acontecimento, da singularidade, do devir e da superficie dos corpos. E um tempo amorfo,
paradoxal e bidirecional.

2NOVARINA, Valére (2011). O Teatro dos Ouvidos. Trad. Angela Leite Lopes. Rio de Janeiro: 7 Letras (p.20)

193 «0 paradoxo - o E - pode levar o corpo a fronteira, pode gerar uma linha de fuga, pode fazé-lo adentrar na

zona de experiéncia. Outras poténcias, percepgoes, sensagoes, afectos.”
FERRACINI, Renato (2011). “Atuacdes, Fronteiras e Micropercep¢des.” In Revista Sala Preta, vol.10. Sao Paulo:
USP (p.232)

* Ibid. (p.10)
195 DELEUZE, Gilles apud. DIAS, Sousa (2012). Légica do Acontecimento. Lisboa: Documenta (p.169)
% Ibid. (p.176)
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bioscénico'’ e, posteriormente, alargar a reflexdo até um corpo-subjéctil'”®, como o pensa
Renato Ferracini. Na criacdo da maquina de guerra, ndo interessa “ler o conceito de pré-
expressividade como um conceito de accdo ndo expressiva ou, ainda, accdo antes da
expressdo.”"”” A pré-expressividade ¢ o trabalho sobre os clichés e os automatismos. “Clichés
€ sensos-comuns corpdreos que regem as expressoes quotidianas, sejam elas colectivas ou

95200

singulares. Neste sentido, Ele trabalha sobre a sua carcaca, a sua protese, em suma: o seu

corpo-quotidiano. Ele trabalha no sentido de criar para si um corpo-outro, arrancado do tempo
que o edita. Para isso, Ele treina o corpo pré-expressivamente, no sentido de se desfigurar e

encontrar um corpo em fuga, um corpo némada.

“Preparar o corpo pré-expressivamente é o mesmo do que realizar
uma pos-expressao quotidiana, pos no sentido de novas possibilidades,
pos-possibilidades. Buscar poténcias de possibilidades, levar o corpo
numa jornada de possiveis: isto é pré-expressividade e ndo hd nada
mais expressivo que a pré-expressividade.”

197 « . o . L . ,
“Trata-se de uma qualidade extra-quotidiana da energia que torna o corpo teatralmente decidido, vivo, crivel;

deste modo a presenca do actor, o seu bioscénico, consegue manter a atengdo do espectador antes de transmitir
qualquer mensagem. Trata-se de um antes logico, ndo cronologico.”
BARBA, Eugénio (1994). 4 Canoa de Papel. Trad. Patricia Alves. Sdo Paulo: Hucitec (p.23)

198 o o ~ . .
“Corpo-subjéctil: um corpo-em-arte ndo pode ser conceituado como uma ponta de um dualismo, mas como

um corpo integrado e vectorial em relagdo ao corpo com comportamento cotidiano. [...] Subjéctil seria, segundo
Derrida, retomando uma suposta palavra inventada por Artaud, a palavra ou a coisa que pode tomar o lugar do
sujeito ou do objecto, ndo é nem um, nem outro). Um subjéctil ndo é um sujeito, muito menos o subjectivo, ndo é
tampouco o objecto, mas exatamente o qué e a questdo do qué guarda um sentido no que concerne ao que estd
entre isto ou aquilo [...] Outra questdo é que essa palavra subjéctil pode, por semelhanga, ser aproximada da
palavra projéctil, o que nos leva a imagem de projec¢do, para fora, um projéctil que, lan¢ado para fora, atinge
o0 outro e, como ficard mais claro adiante, também se auto atinge. Essa aproximagdo pode ser realizada ja que
subjeéctil é uma palavra intraduzivel, pois, como foi supostamente inventada por Artaud, ndo existe traducdo
possivel em outras linguas. Corpo-subjéctil: um corpo em Estado Cénico, um corpo em arte, pois encontra-se
nesse entre objectividade - subjectividade, pois ndo é nem um nem outro exactamente, mas os perpassa pelo meio,
englobando as duas pontas da polaridade e todos os outros pontos que passem por essas linhas opostas. Ele ndo
é um ponto ou outro, linha ou outra, mas uma diagonal que atravessa esses polos abstratos e todos os pontos e
linhas entre. Em segundo lugar porque esse entre do subjéctil, agindo como um projéctil, langa-se para fora para
agrupar e incluir o outro, num movimento que deveria ser natural no trabalho do actor. Portanto, o corpo-
subjéctil engloba e diagonaliza um espaco entre polaridades que se completam e uma acg¢do que langa esse
espago entre para fora, numa relagdo dindmica.”

FERRACINI, Renato (2005). “Codificar para recriar: a busca do Punctum.” In Urdimento - Revista de Estudos
Pos-Graduados em Artes Cénicas, vol.1, n° 7. Florian6polis: UDESC/CEART (p.45-46)

199 FERRACINI, Renato (2007). “Preparagdo do atuador: limite, virtual, memoria e vivéncia.” In Acta do GT:
Territorios e Fronteiras - VI Reunido Cientifica da Abrace. Reunido Cientifica de Pesquisa e Po6s-Graduagdo em
Artes Cénicas. Belo Horizonte: UFMG (p.1)

2014,
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A maquina de guerra vai lancar o corpo para fora de si, num “territdrio pré-pos-

99202

expressivo (portanto, entre). Neste sentido, abre-se um “territdrio cujo tempo e espaco

possam ser dobrados, reconfigurados e cuja poténcia de ac¢do possa ser alegre no sentido de

99203

aumento da possibilidade de afecto.””~ Estd declarada a guerra ao cliché. Mas, tal como um

pintor, o actor/artista tem sobre a tela:

“sempre clichés que ja ld estdo, e se o pintor se contenta em
transformar o cliché, em deforma-lo ou em maltrata-lo, em triturd-lo
em todos os sentidos, trata-se ainda de uma reac¢do demasiado
intelectual, demasiado abstracta, que permite que o cliché renas¢a das
suas cinzas e que deixa o pintor ainda no elemento proprio do cliché
ou que lhe ndo oferece sendo a consolagdo da parddia.”

Mas, os grandes artistas, “sabem que ndo chega mutilar, maltratar, parodiar o cliche,

para obter um verdadeiro sorriso, uma verdadeira deformagdo.”*”

3.4. Forma e esgotamento

Neste processo de re-criagdo do corpo, na procura da sua presenga cénica, Ele adquire
uma obsessdo com as formas. As formas habitam no ar, na 4* dimensdo, entram pela pele,
quando o corpo se abre e tocam o olho do espirito, levando-o até¢ ao infinito sem pedir
permissio. As formas sio relagdes de for¢a’” entre estruturas, micro-estruturas que se
actualizam em macro-estruturas. Tudo estd em relacdo de forcas, tudo é forcas. “E isto que
constitui a deformagdo como acto de pintura: a deformacdo ndo se deixa reduzir nem a uma
transformagfio da forma, nem a uma decomposicdo dos elementos.””’ As formas sdo
resultantes do cruzamento entre pontos, linhas, planos e volumes que compdem o mundo
formal. Este mundo, por sua vez, compde o corpo no reverso do espelho e a sua imagem resulta
de um espaco intersticial, um intervalo criado, entre poder formante e percepcao amodal. A

plasticidade do corpo tem

202 Id

4.

2% DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensa¢do. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.152)
2 bid. (p.155)

206 « 4 , . . . . ~
‘A forga revela-se no cardcter expressivo, vivo, da forma; e como a forma so existe enquanto expressdo do

material, a for¢a é precisamente essa expressdo. [ ...] Se o objecto fala, é que vive com uma vida propria: exprime
o seu cardcter.”
GIL, José (1996). A Imagem-Nua e as Pequenas Percepgoes — Estética e Metafenomenologia. Lisboa: Relogio
D’Agua (p.206)

T DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensa¢do. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.116)
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“uma relagdo necessaria com a estrutura material: ndo apenas esta se
enrola em torno do corpo, mas também o corpo tem de se juntar a ela
e dissipar-se nela, e para tanto tem de passar por ou para dentro desses
instrumentos-proteses que constituem passagens e estados reais,
. . . ~ - 208
ﬁSlCOS, afectzvos, ou seja, sensacgoes € nao meras imaginagcoes
Neste sentido, Ele trabalha as suas proteses, segundo uma cartografia de relagdes de
o1 . y . 209
base, buscando sempre o equilibrio precario.” Neste processo, encontra um estado do corpo
como pré-posicao, que serd reorganizada e apresentada, sempre, numa repeticao actualizada
em novas posi¢des. Ele trabalha “esse possivel corpo da consciéncia ou uma consciéncia

, . , , . . ~ . . ~ 210 I3
plastica, que esta focado nas suas proprias micropercepgdes € microarticulagdes.”” " Se sO

temos relacdes, como uma cartografia, se elas, enquanto preposi¢des, estdo na origem de tudo,

“entdo as relagdes ndo se restringem as acgoes humanas, ndo sdo
actos pessoais ou de movimentos sociais, mas da natureza como um
todo, incluindo ai seres vivos e ndo vivos. Uma espécie de mundo que
vive por si e constitui relacoes que preposicionam os acontecimentos,
: : . 5211
gerando as coisas, seres vivos e os acontecimentos.
& A 212 ~ . 7.

Ele destroi o Rectangulo de Ouro™~ e abre-se ao espago ndo-euclidiano que, por sua
vez, o engole por completo. Agora, “o corpo nao espera apenas algo da estrutura, espera algo
em si mesmo, faz esfor¢o em si mesmo, para devir Figura. Agora, ¢ no corpo que alguma coisa

. . 213 . :
se passa: o corpo ¢ fonte de movimento™ °, dentro da cartografia onde se insere. E sobre este
corpo que se fard uma série de operacdes de modo a libertar a sua carne do automato temporal.
E, na criag¢do desse corpo-outro, que se d4 a morte do actor e por onde Ele escapa, numa linha
de fuga. O que interessa € reconhecer padrdes singulares e ver por onde o corpo tende a escapar,

onde ele deseja ir mais longe para se tornar Figura. Uma Figura que se funde com o fundo de

onde emerge. Esse fundo monstruoso, silencioso, que nos olha sem pedir retorno. “Este fundo,

% Tbid. (pp.57-58)

29 Para uma maior descrigdo acerca deste trabalho, consultar anexo 1.

1 FEERRACINI, Renato (2011). “Atuagdes, Fronteiras e Micropercepgdes.” In Revista Sala Preta, vol.10. Sio
Paulo: USP (p.233)

2N FILHO, Ciro (2005). “Michel Serres e os Cinco Sentidos da Comunicagio.” In Revista Novos Olhares, vol.1,
n°16. Sdo Paulo: Grupo de Estudos sobre Praticas de Recepgdo a Produtos Mediaticos - ECA/USP (p.15)

*12 Chama-se Rectdngulo de Ouro a todo o rectangulo em que a razio entre as medidas de comprimento, do lado
maior ¢ do lado menor, ¢ um valor aproximado do niimero de ouro (cerca de 1,618). Esta medida ¢ a chamada
Razéo ou Propor¢do Aurea e ¢é aplicada a variadas 4reas, desde as ciéncias as artes. O Rectdngulo de Ouro é
considerado a forma mais agradavel para a vista humana.

*13 DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensagdo. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.53)
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esta unidade ritmica dos sentidos, s6 pode descobrir-se quando se ultrapassa o organismo.”

O contorno deste corpo, onde colide a forma e o processo de formacao, ¢ a propria pele.

Ele esgota-se, esgota tudo” "

. Esgota até as suas proprias abstrac¢des, uma vez que estas
podem operar transformacdes da forma, mas ndo chegam a alcangar as deformagdes dos
corpos.”' Ele vai deformar o seu corpo para poder criar fissuras, por onde a vida possa brotar
para além do organismo dialéctico, “limites imanentes que nao cessam de se deslocar, hiatos,
buracos ou rasgdes, dos quais ndo se daria conta, atribuindo-os ao simples cansago, hiatos para
quando as palavras desaparecidas.”*'” Ao longo do processo de esgotamento, Ele vai criando
pequenas partituras que repete até a exaustdo. Ele faz variar, exaustivamente, cada partitura,
cada micro-estrutura, até atingir um estado desinteressado de qualquer significagdo,
preferéncia, finalidade ou contetido. Um estado vazio de teleologia. “A combinatdria, deste

. . , 218
modo, esgota o seu objecto, mas porque o seu sujeito esta esgotado.”

Ele esgota até a propria
lingua e a propria boca, tornada, agora, o ponto de fuga por onde se ouve a voz polifonica das
combinatorias. Essa voz polifonica das combinagdes possiveis. “Quando se esgota o possivel
com palavras, abrem-se e racham-se atomos, quando as proprias palavras sdo esgotadas,

219 7 . . . 220
”~” Mas o esgotado ¢ muito mais que um simples cansago.

interrompem-se os fluxos.

Agora, a arma criada ¢ o esgotamento do cliché e dos padrdes de automatismo. Esse
esgotamento vai permitir uma comunicacao existencial que constrdéi o momento “pathico” (ndo
representativo) da sensagdo.””' Cria-se, entdo, uma Zona de Fronteira, entre dois espagos

corporais: aquele que ¢ (corpo-quotidiano) e aquele que vem por esgotamento (corpo-

J4

subjéctil), onde “a Figura ndo ¢ somente o corpo isolado, mas o corpo deformado que

escapa.”*** Por outro lado, tal como um pintor, “a maior transformagao de cliché ndo fara por

2% Ibid. (p.93)

*1% Para uma melhor compreensio do processo de esgotamento consultar anexo 1.

1 DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensagdo. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.82)

2" DELEUZE, Gilles (2010). “O esgotado.” Trad. Roberto Machado e Ovidio de Abreu. In Sobre o teatro: Um
manifesto de menos, O esgotado. Org. Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar (p.78)

218 1bid. (p.71)
1 bid. (p.18)

20«0 cansado ndo dispée mais de qualquer possibilidade (subjectiva) - ndo pode, portanto, realizar a minima

possibilidade (objectiva). Mas esta permanece, porque nunca se realiza todo o possivel; ele é até mesmo criado
a medida que é realizado. O cansado apenas esgotou a realiza¢do, enquanto o esgotado esgota todo o possivel.
O cansado ndo pode mais realizar, mas o esgotado ndo pode mais possibilitar. [...] O cansago afecta a ac¢do em
todos os seus estados, enquanto o esgotamento diz respeito apenas d testemunha amnésica.”

Ibid. (p.67)

2! DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensagdo. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.90)
22 bid.
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si s6 um acto de pintura, ndo causara a menor deformagao pictural.””~ E, por isso, que Ele se
abandona aos clichés, convoca-os, acumula-os, multiplica-os, como tantos outros dados pré-

. N 224 . « . ~ .

pictoricos.”" O que este abandono vai produzir ¢ uma imagem em duragdo, uma imagem em
variagdo continua, que ¢ constituida por uma miriade de micro-percepcdes e micro-afectagdes
€ as suas respectivas micro-articulagdes. Esta imagem ndo serd um objecto, mas um processo,
que:

“ndo se define pelo sublime do seu conteiido, mas pela sua forma, isto
é, pela sua tensdo interna, ou pela forca que mobiliza para esvaziar ou
esburacar, aliviar a opressdo das palavras, interromper a
manifestacdo das vozes, para se desprender da memdria e da razdo,
pequena imagem aldgica, amnésica, quase afdsica, ora sustentando-se
no vazio, ora estremecendo no aberto.” **

3.5. Triptico VS Poliptico

A maquina de guerra vai definir um quadro na sua macroestrutura e vai dividir-se em
trés momentos distintos. O quadro ganha a forma de um triptico. O triptico ¢ a forma pela qual
se organizard o dispositivo da captagdo de forgas. O triptico ¢ o dispositivo que capta, “ao
mesmo tempo, for¢a de reunido do conjunto, préopria da luz, mas também forca de separagao
das Figuras e dos painéis, separagdo luminosa que ndo se confunde com a isolagdo.”*** O
triptico vai permitir tornar sensivel o tempo em si mesmo, tornar visivel a sua forca editora.””’
No triptico “é necessdrio que exista uma relacdo entre as partes separadas, mas essa relagao
nao pode ser nem ldgica nem narrativa. O triptico ndo implica nenhuma progressdo e ndo conta
nenhuma histéria.”*** O triptico permite, por sua vez, “encarnar pelo seu lado um facto comum

respeitante as Figuras diversas.”**

2 Ibid. (p.160)
224 Id

2 DELEUZE, Gilles (2010). “O esgotado.” Trad. Roberto Machado e Ovidio de Abreu. In Sobre o teatro: Um
manifesto de menos, O esgotado. Org. Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar (p.81)

2 DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensa¢do. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.121)

227 «

Il

Um movimento sensivel a si préprio e que, durando, difere.’
APREA, Ciro Luca (2014). O Toque e a Diferenga. Universidade de Lisboa/Faculdade de Motricidade Humana.
[tese de doutoramento inédita]. Portugal

* DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensa¢do. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.129)
229
Id.
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Dentro deste triptico, inserem-se inumeros polipticos. Estes polipticos sdo como
monadas™° que ajudam na composicdo da macroestrutura do triptico. Sdo quadros singulares
e multiplos, como dobras ou pregas, corpos estracalhados, postos numa mesma Figura e sob
uma mesma for¢a de acoplamento.”' Os polipticos sdo, também, pequenos quadros, compostos
de imagens-nuas e suas nuvens de sentido, que advém da variagdo continua das partituras
encontradas no processo de esgotamento dos padrdes de automatismo e ganham forma pela
necessidade de um momento de visitagdo. Este triptico ird passar, ele mesmo, pela variagdo e
pelo processo de esgotamento, afim de encontrar o seu proprio ritornelo™”, langando todo o
trabalho numa nova jornada. A constitui¢do do triptico permite fazer variar a Figura, pelo
processo de esgotamento da boca dialéctica e permite lancar o corpo numa nova jornada de
realidades possiveis. O triptico serd “a distribui¢ao dos trés ritmos de base. H4 uma organizagao

»233 Neste sentido, criam-se trés

circular do triptico, em vez de uma organizacdo linear.
variagdes: uma variagdo em tese™*, uma variagdo em antitese™ ¢ uma variagio em sintese.**°
As duas primeiras variagdes sdo estruturas onde se estipula o encadeamento das acgdes,
previamente selecionadas por um intenso estudo. A wltima variagdo, a variagdo em sintese™’,
¢ a tinica que carece de organizagdo prévia, no que se refere ao encadeamento das acgdes. Esta
ultima variacao ¢ o esgotamento da propria Figura e a morte do actor. Dialéctica versus Zona
de Fronteira. A variacdo em sintese €, a0 mesmo tempo, uma mistura das duas variagdes
anteriores, assim como toda uma Dramaturgia do Actual no corpo do actor, que permite

encontrar uma Zona de Fronteira onde imagens-nuas, colidem umas contra as outras, e onde o

actor pode compor em duragdo corporea. Esta composi¢do ¢ no fundo uma decomposi¢ao, uma

2% para Leibniz, este termo refere-se a uma unidade de forga de uma substancia simples. Para mais detalhe podem-

se consultar os Principios da Monadologia de Leibniz.

! DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensa¢do. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.124)

22 wpy , . ~ . . . , .
O ritornelo é essa ritmagdo expressiva que encadeia melodicamente componentes heterogéneos, e assim

constitui um territorio existencial, um universo. O ritornelo age sobre o que o rodeia, ao mesmo tempo em que
extrai dai vibragdes, decomposicoes, transformagoes. Nesse sentido o ritornelo, dizem Deleuze-Guattari, é um
prisma, é “um cristal de espago-tempo.” [...] “Ndo existe o tempo apriori, mas o ritornelo é a forma a priori do
tempo, que fabrica a cada vez tempos diferentes.””

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix apud. PELBART, Peter Pal (1993). 4 Nau do Tempo-Rei: Sete Ensaios
Sobre o Tempo da Loucura. Rio de Janeiro: Imago (p.85)

3 bid. (p.133)

23 Para um maior detalhe desta variagio consultar anexo 6.

33 Para um maior detalhe desta variagio consultar anexo 7.

23 Para um maior detalhe desta variagio consultar anexo 8.

7 Esta foi a variagdo apresentada na Escola Superior de Teatro e Cinema, no dia 25 de Julho de 2016, nas salas

311%e 112 do Departamento de Teatro. Esta variagdo tomou, entdo, o nome de “Variagdo para Jari”.
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vez que as regras dramaturgicas sdo criadas e destruidas no mesmo plano de execugdo
paradoxal. Nasce o Actor Nuvem e com ele a sua dramaturgia singular, levada ao indefinido,
mesmo sendo completamente determinada. Abre-se um espaco que “deve ser sempre um
espaco qualquer, sem funcdo, ou que perdeu a funcdo, embora seja, em termos geométricos,

99238

totalmente determinado. Neste sentido:

“trata-se de cobrir todas as diregoes possiveis, indo, no entanto, em

linha recta. Igualdade entre a recta e o plano, entre o plano e o volume.

Esta consideragdo do espago da um novo sentido e um novo objecto ao

esgotamento. esgotar as potencialidades de um espago qualquer.” 239

O que interessa, na estrutura dos polipticos, ¢ que eles criam uma imagem numa
eternidade paradoxal** A imagem criada ¢ apenas uma visitagdo, uma ideia em passagem,
apresentada ao interlocutor. Ele esgota até a nocao de interlocutor, fazendo do ensaio solitario,
em Estado Cénico, um acto de visitacdo sem espectador. Ele ensaia como se estivesse sempre
a ser visto, mas, no entanto, esta sempre sozinho. O interlocutor passa a ser o espaco, essa 4*
pessoa do singular, como lhe chama Novarina. Ela habita o tempo Aidnico e cria um corpo
sonoro”"', em poténcia, que se dissipa pelo espago em todas as suas direc¢des. Ele cria uma
imagem onde o que desperta os sentidos “ndo ¢ o contetido pobre, mas a prodigiosa energia
captada, prestes a explodir, fazendo com que as imagens nunca durem muito tempo.”*** E o
espaco dessa imagem € “um espacgo que, tdo logo criado, contrai-se num buraco de agulha, tal
como a imagem, num micro-tempo: uma mesma escuriddo”.**> A macro-estrutura do triptico

3

permite “um ritmo que passa a ser personagem, um ritmo retrogradavel ou testemunha,

orientado na horizontal.”*** A horizontal define um ritmo em si “sem crescimento nem
. .. A 245 ,

decrescimento, sem aumento nem diminui¢do.””™ O Actor Nuvem sera a testemunha do corpo

forcado a tornar-se Figura, que se projecta no espaco e ¢ aquele que nos olha por aquilo que

8 DELEUZE, Gilles (2010). “O esgotado.” Trad. Roberto Machado e Ovidio de Abreu. In Sobre o teatro: Um
manifesto de menos, O esgotado. Org. Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar (p.83)

29 bid. (p.84)

49 Esta foi, também, uma imagem que surgiu ao ler uma expressio de Alain Badiou.

BADIOU, Alain (1998). Pequeno Manual de Inestética. Trad. Marina Appenzeller. Sdo Paulo: Estagdo Liberdade
(p.103)
! Para uma melhor compreensio da utilizagdo deste termo, consultar o anexo 5.

2 DELEUZE, Gilles (2010). “O esgotado.” Trad. Roberto Machado e Ovidio de Abreu. In Sobre o teatro: Um
manifesto de menos, O esgotado. Org. Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar (p.85)

* Tbid. (p.86)
* DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensa¢do. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.138)
3 Ibid. (p.136)

53



n3o vemos. Em suma: o que nos olha ¢ o ritmo**° que o triptico permite produzir. E o ritmo das
micro-combinagdes variaveis dos polipticos e das suas Figuras esgotadas. O triptico, na sua
conjunc¢do poliptica, ¢ “um movimento de movimentos, ou entdo um estado de forgas
complexo, na medida em que o movimento deriva sempre de forgas que se exercem sobre o

J . y . R . 24
corpo. [...] O maximo de unidade de luz e de cor, para o maximo de divisio das Figuras.”**’

246 «

1

O ritmo instaura o intervalo da fenda nos corpos, seus gestos, palavras e sentidos.’
MIRA, Ana (2014). Siléncio, poténcia e gesto: um corpo na danga. Universidade Nova de Lisboa/Faculdade de
Ciéncias Sociais e Humanas. [tese de doutoramento inédita]. Portugal

**" DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensacdo. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro
(pp.147-148)
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4. O Actor Nuvem

“Talvez o ser humano venha a ser
substituido por uma sombra, um reflexo
projectado num ecrd, por formas simbolicas,
ou algum ser que terd a aparéncia de vida mas
ndo tera vida.”

Maurice Maeterlinck

4.1. As nuvens

O que serd este Actor Nuvem que aparece, no seu ritmo horizontal, como uma
testemunha e que se suicida, desfazendo-se de si, no seu proprio processo de formagao?

Em primeiro lugar, Actor Nuvem ndo ¢ um conceito onde se pretenda uma metafora
entre actores e nuvens. Actor Nuvem é um conceito poético’*’, que aparece neste processo por
aglutinacao de uma pesquisa pratica. Nao surge de uma inspiragdo ou epifania, mas sim devido
a que, neste processo criativo, exista mais fisica do que mistica. O conceito de Actor Nuvem
ndo ¢ uma metafora literaria, mas sim a criacdo de uma imagem numa linguagem que ¢
distorcida sobre si propria. “A poesia nao procede por metaforas, ndo ha metaforas em poesia,
se por metafora se entender uma imagem representativa ou significativa, um sentido figurado
distinto de um sentido préprio.”*>” A poesia é, de cada vez, a criagdo de uma lingua-imagem
pura, “de uma dizibilidade configuradora de inéditas-visibilidades e sonoridades.””" A poesia
¢ anti-metafora. Isto porque diz, num plano-limite do dizer, “em que as palavras ja nao
obedecem, ja ndo tém que obedecer, a nenhuma coordenagdo gramatical.”*>* Na poesia, as
palavras “soltam-se de toda a norma sintactica.”*>> Criar um conceito poético, como o de Actor

Nuvem, ¢ devir no proprio conceito. Nao ¢ traduzir por metafora o que se pretende, como se

** MAETERLINCK, Maurice apud. MIRANDA, José Braganca de (2012). Corpo e Imagem. Lisboa: Passagens
(p.114)

249 . . ~ . , . . ~ . . . ~ 7.
‘A poesia ndo diz por metdfora o que pode ser dito por conceito, ndo traduz em imagens ideias ndo poéticas,

a linguagem poética ndo é traduzida da linguagem prosaica nem é traduzivel para ela. A imagem poética ndo
existe para dar esplendor a ideia ou ao pensamento abstracto [...] Poesia é pensamento, mas pensamento por
palavras-imagens e ndo palavras ideias ou palavras-conceitos, uma forma autonoma de pensamento, tudo menos
a metdfora de um pensamento prévio.”

DIAS, Sousa (2012). Légica do Acontecimento. Lisboa: Documenta (p.177)

20 bid. (p.175)
251 Id
2 bid. (p.174)
253 Id
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de uma imagem significante se tratasse. O conceito ndo expressa a semantica da ideia, traduzida
numa forma literaria. O conceito poético ¢, ele mesmo, uma polifonia de imagem-pensamento,
uma criagio e “uma metamorfose.”>* O conceito poético é a transformagao da linguagem sobre
si mesma “que a despoja das suas significagcdes ou liberta da ordem do significante, numa
matéria puramente intensiva, num material de percepcdes e de emogdes puras, aquém ou além

255 N . A ~
722 Em suma, a criacdo do conceito de Actor Nuvem nao ¢ tradugdo de um

da linguagem.
pensamento, ou imagem, por meio de metaforas. Isso € a poesia mediocre. Se fosse assim,
Sophia de Mello Breyner nunca poderia ter dito: “metade da minha alma ¢ feita de maresia.”
Por isso, este conceito, que se actualiza também neste ensaio, ¢ uma multiddo de devires
inumanos, onde o corpo se transforma em musica ou pintura, no mesmo momento em que cria
o conceito. Ele ¢ uma questdo de movimento de perceptos € afectos e ndo uma questdo de uma
mera “transfiguragdo estética de uma verdade conceptual preexistente.””>

Na criacdo deste conceito, as nuvens aparecem como as formas paradoxais, assim como
o corpo do actor”’, que permitem uma dramaturgia singular. “Formas fechadas e abertas,
estaveis e instaveis, onde o que importa sdo as interconexdes, as membranas, as vizinhangas,

as passagens ¢ as encruzilhadas.”>*

Esta singularidade conceptual possui uma multiplicidade
intrinseca, uma vez que “todo o conceito ¢ multiplo, composto, definisse pela inseparabilidade,
ou como zona de condensacdo ou de indiscernabilidade, das suas componentes heterogéneas,
como variagdes ou modulagdes do conceito.””> O proprio conceito de Actor Nuvem é um

acontecimento informe, proteiforme e autopoiético, uma vez que “remete unicamente para si,

% bid. (p.176)
255 Id.
20 bid. (p.177)

7 José Gil aborda o corpo como um corpo paradoxal. O corpo do actor pode ser visto, também, como paradoxal.

“Se considerarmos o corpo empirico-transcendental como laténcia do transcendental no empirico, qualquer que
seja a forma de empirico que tomou, temos um corpo ndo ja como fenomeno, um percebido, concreto, visivel,
evoluindo no espago objectivo, mas como um corpo metafenomeno, visivel e virtual ao mesmo tempo, feixe de
forgas e transformador de espago e de tempo, emissor de signos e transemiotico, comportando um interior
simultaneamente orgdnico e pronto a dissolver-se ao subir a superficie. Um corpo habitado por, e habitando
outros corpos e outros espiritos, e existindo ao mesmo tempo na abertura permanente ao mundo através do
siléncio e da ndo-inscri¢do. Um corpo que se abre e se fecha, que se conecta sem cessar com outros corpos e
outros elementos, um corpo que pode ser desertado, esvaziado, roubado da sua alma e pode ser atravessado pelos
[fluxos mais exuberantes da vida. Um corpo humano porque pode devir animal, mineral, vegetal, devir atmosfera,
buraco, oceano, devir puro movimento. Em suma, um corpo paradoxal.”

GIL, José (2002). “O Corpo Paradoxal.” In: Nietzsche e Deleuze — Que pode o corpo. Org. Daniel Lins e Sylvio
Gadelha. Rio de Janeiro: Relume Dumaré (p.140)

8 SERRES, Michel apud. FILHO, Ciro (2005). “Michel Serres e os Cinco Sentidos da Comunicagdo.” In Revista
Novos Olhares, vol.1, n°16. Sdo Paulo: Grupo de Estudos sobre Praticas de Recepcdo a Produtos Mediaticos -
ECA/USP (p.6)

9 DIAS, Sousa (2012). Légica do Acontecimento. Lisboa: Documenta (p.68)
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para as suas componentes internas como variagdes inseparaveis, interdependentes.””” Mesmo

sendo um conceito que se cria a partir da pesquisa pratica sobre o corpo, o Actor Nuvem apenas

»261 Bste conceito estd

existe enquanto incorporal “embora se incarne ou se efectue nos corpos.
em constante actualizacdo e permite uma abordagem a pratica do actor no seu re-fazer
constante.

As nuvens apresentam diversas formas, que variam dependendo essencialmente da sua
natureza, dimensdes, nimero e distribui¢do espacial das particulas que as constituem e das
correntes de vento atmosférico que ajudam na sua modulagdo. As nuvens formam-se a partir
da condensagao do vapor de dgua, que existe no ar himido da atmosfera. As nuvens podem ser
denominadas de cirros, cimulos ou estratos e permitem uma variedade de classificagdes
conforme ao seu aspecto, a sua constituicdo ou ao estagio, ou altura, em que se encontram do
solo. Quando olhamos para as nuvens podemos ver uma infinidade de formas. A forma e cor
da nuvem dependem da intensidade e da cor da luz que a nuvem recebe, bem como das posi¢des
relativas, ocupadas pelo observador e da fonte de luz em relagdo a nuvem. As formas das
nuvens nao dependem de um elemento exterior como editor da sua formagao. O valor das suas
formas ndo esta fora delas. As nuvens sdo compositivas, compostas e compdem-se a si mesmas.
Sao sensiveis a si mesmas e estdo sempre em transformacao. A sua forma € pura duragdo. Por
outro lado, a memdria para as nuvens ndo fica num 6rgao, num 6rgao/cérebro que nao tém. A
memoria virtualiza o passado num presente que sempre passa ou acontece.”> As nuvens
precipitam-se numa duragdo virtualizada, que se incorpora independentemente da sua vontade.
Nao ha decisdo subjectiva da consciéncia suprema, que também nao t€ém. A sua consciéncia é
plastica e gera uma espécie de memoria ontoldgica ou, ainda, uma “memoria em duragdo

7 263 ~ A AL e A A . 264
corporea.” As nuvens nao t€m consciéncia do COorpo, mas tem um Corpo da consciéncia™ .

20 1bid. (p.72)
! DELEUZE, Gilles apud. DIAS, Sousa (2012). Légica do Acontecimento. Lisboa: Documenta (p.71)

262 FERRACINI, Renato (2007). “Preparagdo do atuador: limite, virtual, memoria e vivéncia.” In Acta do GT:
Territorios e Fronteiras - VI Reunido Cientifica da Abrace. Reunido Cientifica de Pesquisa e Po6s-Graduagdo em
Artes Cénicas. Belo Horizonte: UFMG (p.2)

263 Id.

264« . . : . ~ S
‘A consciéncia de si transforma-se em universo de pequenas percepg¢oes tornando-se consciéncia do corpo de

uma outra maneira ainda, bem mais surpreendente: entra num espago novo, muda de natureza, dissemos. Nesse
sentido, as pequenas percep¢ées ndo prolongam as macro percepgdes numa continuidade sem fim, como queria
Leibniz, mas evoluem num espago particular, intersticial, intervalar, mas também autéonomo, com propriedades
especificas. Um espago paradoxal.”

GIL, José (2002). “O Corpo Paradoxal.” In: Nietzsche e Deleuze — Que pode o corpo. Org. Daniel Lins e Sylvio
Gadelha. Rio de Janeiro: Relume Dumara (p.143)
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A sua consciéncia, ao abrir-se ao corpo, ndo faz deste um objecto, pois “abrir-se ao corpo

99265

significa deixarmo-nos impregnar pelos movimentos do corpo””. E ainda, para as nuvens,

“os seus movimentos, enquanto movimentos de consciéncia, adquirem
as caracteristicas dos movimentos corporais. O corpo preenche a
consciéncia com a sua plasticidade e continuidade proprias. Forma-se
assim, uma espécie de corpo da consciéncia: a imanéncia da
consciéncia ao corpo emerge a superficie da consciéncia e constitui

doravante o seu elemento essencial.”

. C o~ C A .26 ..

A sua natureza singular, como plano de composigio ou de consisténcia®®’, sem sujeito
formal, faz com que as nuvens sejam donas das suas formas. O fundo da sua figura ¢ o processo
de formagdo que ¢ ininterrupto. A parte e o todo da nuvem t€ém a mesma natureza como um
Rizoma. As nuances da dindmica do seu movimento sdo dadas por acaso, em que o todo ¢é
sempre maior que a soma das partes. E um processo ligado ao imprevisivel, “onde as regras
nascem durante, nascem da ldgica do acaso, onde cada jogada lancga as suas regras, abolindo as
certezas, abrindo novas questdes, num olhar sempre inaugural sobre 0 mundo, emergindo no

. .. ’ . 268
perigo, no desejo invencivel do vir-a-ser.”

4.2. A morte do actor

O Actor Nuvem ¢ esse corpo em continua variagdo, em que, em cada momento,
inaugura-se uma nova possibilidade. O Actor Nuvem ¢ um suicidio e inaugura o paradoxo da
presenga. Presenca em que, para estar presente, Ele tem de desaparecer, ser virtualizado, para
ser actualizado numa forma autodestrutiva. Ele, agora, precipita-se numa duragao virtualizada,
que se incorpora independentemente da sua vontade, assim como as nuvens. Por outro lado, os

actores deviam todos morrer de peste, como afirmou Eleonora Duse, pois eles envenenam o ar

%3 GIL, José apud. MIRA, Ana (2014). Siléncio, poténcia e gesto: um corpo na dan¢a. Universidade Nova de
Lisboa/Faculdade de Ciéncias Sociais ¢ Humanas. [tese de doutoramento inédita]. Portugal

26 GIL, José apud. FERRACINI, Renato (2011). “Atuagdes, Fronteiras e Micropercepgdes.” In Revista Sala
Preta, vol.10. Sao Paulo: USP (p.238)

267 ¢« .. ~ . . . e . r .
“Consistir ndo significa apenas coexistir lado a lado, mas articular-se, conectar-se. O préprio do plano de

composicdo ou plano de imanéncia da obra de arte é de admitir em si elementos dos mais dispares, e que, no
entanto, pegam entre si.”

GIL, José apud. MIRA, Ana (2014). Siléncio, poténcia e gesto: um corpo na dang¢a. Universidade Nova de
Lisboa/Faculdade de Ciéncias Sociais ¢ Humanas. [tese de doutoramento inédita]. Portugal

28 Tadeusz Kantor e Artaud (s.d.). Caleidoscopio, Portal Cultural. Brasil

Disponivel em: https://goo.gl/hSbvFV
Acesso em: 4 Maio de 2016
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com a sua memoria dos musculos gravitacionais™ . O Actor Nuvem ira abandonar-se ao peso

da sua carcaga®’’ e possibilitar

“uma amotinacdo do eu na alma e da alma no meio do eu, até que ndo

se entenda onde comeca um elemento e acaba o outro. Na dor da

amotinacdo do eu na alma e da alma em todo o corpo, temos nds o

necessdrio para a base de uma revolucdo capital, que s6 escreve para

queimar os livros a ferro em brasa e so fala para aniquilar a linguagem

e manifestar estados do coragdo, ndo como um sopro, mas como o

borborigmo de base onde é expectorado um coragdo de incéndio.” an

No trabalho sobre 0 seu rosto, o Actor Nuvem ir4 trabalhar a sua memoéria®’* ontologica,

sem nunca se estabilizar, acabando com o refiigio no homem da historia. Ele trabalha,
sobretudo, a possibilidade de criar nuvens de sentido, onde se aglutinam micro-percepcdes e
micro-afectagdes. Com as suas nuvens de sentido, Ele cria atmosferas que provocam a agitagao
das suas particulas, para atrair a si outras particulas. Ele é, agora, um ponto em fuga e onde
tudo conflui. Um iman de “imagens-nuas e unidades microscopicas vindas da esfera da
linguagem (ritmos, sons); uma vez que, na sua atmosfera, se esbocam formas que retém e

inscrevem forcas.”””

Neste sentido, o actor, que morre e se transforma em nuvem, faz um
surrealismo sem levar o surreal para o real. Para esse espaco apatico, do real, onde depois o
surrealismo cria bolor e nos faz adormecer, amontoando-se em livros e depositado em
prateleiras.”’* Mas, pelo contrario, este actor eleva “materialmente o real até esse ponto em que
a alma deve brotar de dentro do corpo e ndo parar de amotinar o corpo.””” O Actor Nuvem
deixa, deste modo, de ter a “alma prisioneira de um mau corpo, que lhe imprime toda a poesia
e a for¢a de viver sob o irremissivel pelourinho das leis, sejam de exército, de policia, de igreja
ou de administracio.””’® A matéria e a sua plasticidade ¢ que tém razdo. “Porque a matéria

desobedece a Deus, que lhe recusa toda a satisfagio de nascer.””’” A plasticidade do Actor

Nuvem ¢ constituida por particulas que sdo virtuais, “a medida que a sua absor¢ao e emissao

*%% Para uma compreensio acerca deste termo consultar anexo 4.

*7% Para uma melhor compreensio do trabalho sobre o peso consultar anexo 4.
2"l ARTAUD, Antonin (2007). Eu, Antonin Artaud. Trad. Anibal Fernandes. Lisboa: Assirio & Alvim (p.62)
%72 Para uma compreensio mais detalhada acerca do trabalho sobre a meméria consultar anexo 4.

3 GIL, José (1996). A Imagem-Nua e as Pequenas Percep¢ées — Estética e Metafenomenologia. Lisboa: Relogio
D’Agua (p.104)

27 ARTAUD, Antonin (2007). Eu, Antonin Artaud. Trad. Anibal Fernandes. Lisboa: Assirio & Alvim (p.63)
B 1d.
70 1d.
27 1bid. (p.64)
59



acontecem num tempo menor que o minimo de tempo possivel pensavel e, a medida em que
essa brevidade os mantém, consequentemente, sob um principio de incerteza ou
indeterminagdo.”*"®

O Actor Nuvem trabalha sobretudo o seu olhar*”®, de modo a poder fazer desaparecer
as suas proteses. E pela retina do olho da pele, aquela que tudo vé, por onde se vai abrir o
espaco, criando um tempo paradoxal. O Actor Nuvem ¢, deste modo, o informe da sua forma,
o reverso do olho no espelho temporal. “Apenas afectos e nada de sujeito, apenas velocidades
e nada de forma.””® O Actor Nuvem ¢é a testemunha silenciosa da sua propria morte. Uma
dissolugdo formal que nos olha pelo que nio vemos.”®' Ele ndo é uma mera composi¢io ou
“producdo, mas (in)producdo, diluicdo, capacidade que esse corpo possui em langar-se, ele
mesmo e 0s espectadores, em zonas de contagio e turbuléncia, criando e gerando a presenca de
uma zona virtual e intensiva.””* O Actor Nuvem revoluciona, porque permanece em siléncio
e em quietude. Ele escava um vazio, um siléncio na sua pele e cose a sua boca. “Ao fazé-lo, o
siléncio do corpo encontra-se ligado a um substrato subterraneo e continuo, que impede as
formas de se formarem, retendo-as em formacdo.””™ Ao recusar 0 movimento como
deslocacgdo do corpo fisico no espaco, o Actor Nuvem cria actos de quietude. Estes actos sdo o
resultado do esgotamento dos invariantes, na variagdo formal, das combinatdrias das particulas
que constituem as nuvens de sentido. “Sao aqueles momentos de pausa e retengdo nos quais o
sujeito, ao introduzir fisicamente uma disrupgdo na fluéncia da temporalidade, interpela o p6

99284

da histéria”™" Esta € a sua revolucdo, a revolugdo feita de siléncio e de actos de quietude. A

pausa no “pd da histéria” € feita porque o Actor Nuvem ¢ o proprio esgotado que ndo pode

" DELEUZE, Gilles apud. FERRACINI, Renato (2011). “Atuacdes, Fronteiras e Micropercepgdes.” In Revista
Sala Preta, vol.10. Sdo Paulo: USP (pp. 229-230)

%% Para uma compreensio mais detalhada do trabalho sobre o olhar ver anexo 3.

0 DELEUZE, Gilles (2010). “Um manifesto de menos.” Trad. Fatima Saadi. In Sobre o teatro: Um manifesto de
menos; O esgotado. Org. Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar (p.51)

31«4 forma como formagdo faz pulsar algo que ela presentifica e retira ao mesmo tempo, despertando uma viséo
que ndo se contenta com o que vé, que deve reconstruir, reformatar incessantemente o que vé.”

MORAES, Marcelo (2005). “Georges Bataille e as formagdes do abjecto.” In Revista Outra Travessia, n°S. Santa
Catarina: UFSC (p.115)

2 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix apud. FERRACINI, Renato (2006). “Invisibilidade e Virtualizagio do
Corpo-em-Arte: Presenga = Ndo-Presenga.” In Memoria ABRACE - Anais do IV Congresso de Pesquisa e Pos-
Graduacgdo em Artes Cénicas da UNIRIU. Org. Maria de Lourdes Rabetti. Rio de Janeiro: 7Letras (p.298)

* MIRA, Ana (2014). Siléncio, poténcia e gesto: um corpo na dan¢a. Universidade Nova de Lisboa/Faculdade

de Ciéncias Sociais e Humanas. [tese de doutoramento inédita]. Portugal

% LEPECKI, André apud. MIRA, Ana (2014). Siléncio, poténcia e gesto: um corpo na dan¢a. Universidade

Nova de Lisboa/Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas. [tese de doutoramento inédita]. Portugal
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mais possibilitar “uma acumulagdo de eventos historicos que anestesia os sentidos. Deste

. . ~ : 286
modo, evita um “processo colectivo sossegado de repressao sensorial.”

4.3. Resistir como nuvem

O Actor Nuvem faz parar a passagem do tempo cronoldgico, porque ndo tem mais
vontade de comunicar. Ele perde a sua intencionalidade comunicacional e recupera a
intensidade formal. “Aquela sob a qual o tempo expande imensamente, despertando memorias
rejeitadas a jorrar, permitindo gestos, pensamentos, sentimentos, olhares sedimentados, embora
necessarios, a emergirem de novo a superficie social.”®®’ O Actor Nuvem ndo pretende
representar ou mimetizar personagens ou caracteres, ele ja tem, em si mesmo, todas as
potenciais Figuras. Ele actualiza os virtuais multiplos das personagens que ainda nao tiveram
oportunidade de vir a ser e que a0 mesmo tempo o solicitam e o atravessam. O Actor Nuvem
ndo ird criar “a representacdo de um outro ser humano mas, ao contrario, ira experimentar as
pluralidades de seres humanos que o habitam, para gerenciar estados e actualizar em fic¢ao
(que ndo ¢é o oposto de realidade).”**®

O Actor Nuvem vai formar uma geometria das velocidades e das intensidades, em
suma: dos afectos. Ele ¢ uma cartografia que se abre a um campo infinito de variagdo. O Actor

Nuvem ¢ geometricamente:

“uma linha que muda perpetuamente de direc¢do, uma linha
quebrada, partida, desviada, voltada sobre si propria, enrolada ou
mesmo prolongada para la dos seus limites naturais, morrendo numa
convulsdo desordenada: hd marcas livres que prolongam ou
suspendem a linha, agindo sob a representa¢do ou fora dela. Trata-se
pois de uma geometria, de uma decoragdo tornada vital e profunda,
com a condi¢do de ndo ser orgdnica: eleva a intuigdo sensivel as for¢as
mecdnicas, procede por movimento violento.” 289

Ele vai fazer explodir as suas formas, que atravessam o espago, tocando o espectador a

distancia, através desse volume musical que toca o organismo para o silenciar. O Actor Nuvem,

285 Id.
286 Id.
287 Id.

% ELIAS, Marina (2012). “O ficcional e o virtual no corpo com 6rgdos de Novarina ou a ndo-construgio da
personagem.” In Revista do LUME-Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais, vol. 2. n°l. Campinas: LUME-
UNICAMP (p.1)

¥ DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensagdo. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.96)
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na danga sobre si mesmo, pela deformagao das suas formas, vai realizar um acto de resisténcia.

O Actor Nuvem resiste porque:

“curva a for¢a sobre ela mesma, faz com que a forga se relacione
consigo mesma, afecte a si mesma, curvando-se, dobrando-se,
permitindo, dessa forma, fazer a for¢a resistir a propria forga, a forma
resistir a propria forma: poder resistindo ao proprio poder, o saber
. . 2 290

resistindo ao proprio saber.
O Actor Nuvem ¢ o revoluciondrio silencioso que faz o mundo escapar por Ele. Ele
devolve a fala a si mesma, falando em minoria e declarando a universalidade do devir na sua
forma cruel. A sua propria lingua impde “a heterogeneidade da variacao, ¢ nela que talha o uso

291
7”7 Como as nuvens, Ele toca o

menor e retira os elementos de poder ou de maioria.
inconsciente do corpo “e a arte, quando logra atingir o nosso inconsciente, a nossa percepgao
profunda, vasculha um universo equiparavel ao dos sonhos, dos pesadelos, como desejou
Artaud.”*** Reavivamos, assim, o legado de “atleta-afectivo”, que nos deixou Artaud. O Actor
Nuvem ¢, ainda, Athiké*”, a dangarina plena de graga e desenvoltura que excita alegremente a
todos. A peste das suas particulas forma presencas intensivas, cheias de uma saudade de futuro.
O Actor Nuvem ¢, na sua esséncia, uma crianga rebelde e alegre, no qual o seu sorriso dura
enquanto a imagem passa. O seu rosto abandona a razao aurea e entra na Zona de Fronteira.
Desfigura-se. Morre.

Como dispositivo cénico, o corpo esgotado, ausente, dilacerado do Actor Nuvem,
transforma-se em contra-dispositivo. Este contra-dispositivo cria uma resisténcia, mas uma

resisténcia que produz linhas imanentes ao seu funcionamento, que agem como uma réplica

politica, sempre multiplas, acentradas e que, sem elas, o proprio dispositivo tornaria-se estatico

%0 FERRACINI, Renato (2006). “Apresentagdo.” In Corpos em Fuga, Corpos em Arte — Uma Odisséia do Corpo
Pesquisador. Org. Renato Ferracini. Sao Paulo: Hucitec (p.7)

! DELEUZE, Gilles (2010). “Um manifesto de menos.” Trad. Fatima Saadi. In Sobre o teatro: Um manifesto de
menos, O esgotado. Org. Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar (pp.44-45)

2 BURNIER, Luis Otavio (2006). “A Arte de Ator.” In Corpos em Fuga, Corpos em Arte — Uma Odisséia do
Corpo Pesquisador. Org. Renato Ferracini. Sdo Paulo: Hucitec (p.14)

39 «“paul Valéry, relata, num texto platénico seu, no qual participam o médico Eriximaco e Fedro, uma dan¢a
assistida por estes na qual a dangarina Athiké, plena de graga e desenvoltura, excita a todos. Mas a dangarina,
que estava deixando os assistentes estupefatos por girar sobre seu dedo grande do pé, de repente, cai. Eles ficam
atonitos e ndo sabem o que fazer. Teria ela morrido? Ndo, parece que ndo. Athiké logo retorna e diz “Como estou
bem!” A pergunta do médico: “Como te sentes agora?” Ela diz: “Nao sinto nada. Néo estou morta. E, contudo,
ndo estou viva”. E Socrates lhe pergunta: “De onde voltas?” Ela diz: “Eu estava em ti, 6 movimento, e fora de
todas as coisas.””

FILHO, Ciro (2005). “Michel Serres e os Cinco Sentidos da Comunica¢do.” In Revista Novos Olhares, vol.l,
n°16. Sdo Paulo: Grupo de Estudos sobre Praticas de Recepgdo a Produtos Mediaticos - ECA/USP (p.8)
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e, no limite, vazio.” " O préprio dispositivo depende destas linhas para se actualizar. Deste
modo, “as resisténcias ndo sdo um complemento negativo do poder, ao contrario, constituem
um vetor proprio do dispositivo, um traco do qual ele ndo consegue livrar-se, com o qual ele

entra em combate.”*””

Desde o seu rosto e o seu olhar, passando pelo seu peso feito organismo
e até ao espaco que este produz, o Actor Nuvem resiste como uma verdadeira desorganizagao

politica e estética, sempre autopoiética, uma vez que:

“as resisténcias circulam por todo o dispositivo, e ndo ha dispositivo
que ndo as comporte. Ja o contra-dispositivo forma-se apenas quando
as linhas resistentes atingem uma velocidade tal que ameacga
desestabilizar o dispositivo, pois ha um momento em que elas escapam,
a ponto de for¢ar o movimento (reactivo) da linha do poder e impeli-
lo a organizar uma nova configura¢do que, sem duvida, almeja
capturar a linha fugidia. Trata-se de um campo interior ao dispositivo,
mas que é também capaz de atravessar os seus limites ou perfurar as
suas extremidades. Toda a linha de resisténcia comporta esta ameaga
virtual: inventar um contra-dispositivo por contaminagdo, perfuracdo
ou fuga.” **°

Os seres que nos sucederdo, essa comunidade por vir, ndo serdo seres mutantes, como
imaginamos nas nossas cabecas ocas, cheias de imagens apaticas, mas serdo, meramente, seres
mudos cheios de intensidade. O Actor Nuvem ¢, no seu final, o mudo que faz gaguejar o seu
idioma, potenciando os fonemas da sua lingua-mae. No momento de encontro com o publico,
Ele vai convocar corporeidade e experimentar-se como corpo esburacado, “convocar-se actual,
convocar virtualidades, molaridades e linhas de fuga, para desestabilizar-se e recriar aquilo que
ainda ndio aconteceu e acontecera, somente, no instante presente.”*”’ O Actor Nuvem joga um
jogo jogado por Ele, essa “entidade actual”, “processo de sujeito onde tudo se actualizara e
virtualizara. A criacdo ndo estd fora do actor, ndo ¢ algo que ele atinge, assim, ele ndo chega a
personagem: a personagem esta (sempre esteve) virtualmente presente no actor.”>”®

Parece que, depois das tentativas das vanguardas, em re-colocar o actor-criador no

centro da criacdo performativa, matando a personagem, como uma espécie de narrativa

% ALVIM, Davis Moreira (2012). “O que é um contradispositivo?” In Cadernos de Subjetividade, n°14. Sio
Paulo: Nucleo de Estudos e Pesquisas da Subjetividade, Programa de Estudos Pds-Graduados em Psicologia
Clinica - UCSP (p.82)

%3 Tbid. (p.83)
296 Id

¥T ELIAS, Marina (2012). “O ficcional e o virtual no corpo com 6rgdos de Novarina ou a ndo-construgio da
personagem.” In Revista do LUME-Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais, vol. 2. n°l. Campinas: LUME-
UNICAMP (p.1)

% Ibid. (p.10)
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metalinguistica, ou de emancipa¢ao da identidade do criador, ou, ainda, de uma mise en abyme
tosca, afinal ¢ a personagem que persiste. As opinides subjectivas do actor-criador, assim como
a efectuagdo formal que surge na criacdo dessas opinides, reflexo de uma confissdo acidental e
de um processo de sublimacao (pao-nosso-de-cada-dia), deixam de interessar neste territorio.
O actor-criador cala-se para devir Figura. Uma Figura que faz personare, ou seja, constitui uma
personagem sem Orgaos e sem o discurso pds-dramatico do lamento pela inutilidade do artista,
subjugado, por sua vez, a tradi¢do do ressentimento humanista, como um eterno nojo do
homem.

O paradigma muda: a personagem existe, ¢ real/virtual, mas sem funcionalidade

narrativa. E ela que mata o actor.
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5. A Dramaturgia do Actual

“La espera-nos a alegria de
desaparecer debaixo das formas. Deixar de
ser homem, ser alguém que emite
ininterruptamente figuras humanas: dangas
invisiveis, pensamentos sem coeréncia, signos
nas paredes.” 299

Valére Novarina

5.1. A fabula informe

A Dramaturgia do Actual no corpo do actor ¢ um outro conceito que surge ao longo de
todo este processo. Assim como o conceito de Actor Nuvem, este €, também, um conceito que
estd em constante criacdo. O que nos interessa, neste conceito, nao € tanto a sua tradicdo na
esfera teatral como composicao das acgdes ou fabulagdes, ou, ainda, a sua posterior andlise a
luz de um 6rgdo semioldgico e semidtico, mas sim, realizar, com a sua composi¢ao, uma
reflexdo acerca de todo o trabalho experimental sobre o corpo do actor. No seguimento da
reflexdo feita nos capitulos anteriores, ¢ na Dramaturgia do Actual no corpo do actor que
conflui todo o pensamento desenvolvido. Embora, Ele tenha em conta a importancia dos
diciondrios, desde Aristoteles a Lessing e Pavis, estes ja se esgotaram para a Dramaturgia do
Actual. Esta ndo pretende ser inserida nas nomenclaturas de nenhum diciondrio teatral, ela &,
em si mesma, um espago em aberto e que permite criar uma série de questoes e reflexdes acerca
das praticas artisticas performativas. A Dramaturgia do Actual ¢ a propria Zona de Fronteira e
o seu poder formante ¢ mais potencializado na terceira variacdo (variacdo em sintese) do
Triptico. A Dramaturgia do Actual no corpo do actor ¢ uma escrita performativa em osmose.
Osmose entre o conceito e a poesia, onde o paradoxo aparece como situacdo corporea, que
permite ao Actor Nuvem uma vivéncia, na sua propria energia, de uma actualidade sempre
exactamente nova. Este tipo de escrita poética abre um campo em rede, que vai beber o seu
combustivel a vdrias areas, que, por sua vez, se actualizam num continuum dramatirgico. Esta
¢ uma escrita “ndo somente como acondicionamento de uma semantica corporal, mas como

¢~ . . q. . . 300
condi¢ao de abertura poética enquanto potencialidade subjacente ao movimento.”

¥ NOVARINA, Valére (1999). Ante La Palavra. Trad. Fernando Gémez Grande. Valencia: Pre-Textos (p.39)
[citagdo em tradugdo minha]

% RAINER, Yvonne apud. LOUPPE, Laurence (1981). Poética da Danga Contempordnea. Trad. Rute Costa.
Lisboa: Orfeu Negro (p.162)
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A Dramaturgia do Actual no corpo do actor vai permitir que as formas se confundam
com o contetido, ou a Figura com a fabulagdo, com o fundo da estrutura de onde esta emerge e
por onde se afunda. Ela destr6i a dicotomia mimética da representacdo, num movimento
dramatirgico sensivel a si mesmo, que advém de estados corpdreos do Actor Nuvem. Deste
modo, a forma fala mais que o seu conteudo e criam-se formas de presenga que resistem a
edi¢do do proprio tempo dramatirgico. “Estas formas surgem, simultaneamente, como

95301

esplendor de tempo e de sentido.”””" Elas sdo o corpo posto a nu, onde “o espectaculo comeca

95302 -

e termina no momento em que ¢ feito. E, nesse espago estreito, que “a peca acaba com a

constituicdo da personagem, ela s6 tem como objecto o processo dessa constituicao, € ndo se
estende para além dele.””"

Resumidamente, a Dramaturgia do Actual no corpo do actor pode ser vista como uma
fabula, ou relato, que se confunde com a sua fabulagdo, ou composicdo do drama e das
respectivas acc¢des. A fabula criada vai permitir devolver a fala as formas da sensag¢do e nao
mais as formas de comunicagdo. Neste sentido, falar ndo ¢ comunicar, nem uma mera troca de
ideias, mas ¢ criar uma superficie sensivel, que atinge o espectador, sem a mediacao do signo.
Esta fala, que nos remete a carne ao siléncio, ¢ uma forma rigorosa que “retine num mesmo
acto o seu processo e o seu resultado.”** A forma em formagdo da Dramaturgia do Actual
sugere “a fun¢do, mas ndo a unidade ideal da fun¢do. Ela sugere o constrangimento estrutural
mas ndo o fechamento ou o esquematismo de uma forma alienada a um qualquer tema ou ideia

~ 305
da razdo.”

5.2. Actualizar

O que sera, neste tipo de dramaturgia, o actual? Como se actualiza uma obra
performativa, sendo que, o Actor Nuvem que a compde, € o proprio ser de sensacdo que se

desfaz de si na forma? “A actualizagdo ¢ o processo proprio do virtual. [...] Realidade e

9306

actualidade ndo sd3o a mesma coisa. Por isso, ¢é necessario referirmo-nos ao virtual para

1 bid. (p.164)

392 DELEUZE, Gilles (2010). “Um manifesto de menos.” Trad. Fatima Saadi. In Sobre o teatro: Um manifesto de
menos; O esgotado. Org. Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar (p.31)

303 Id.

% DIDI-HUBERMAN, Georges (2011). O que nés vemos, O que nos olha. Trad. Golgona Anghel e Jodo Pedro
Cachopo. Porto: Dafne (p.191)

39 bid. (p.192)

3% DIAS, Sousa (2012). Légica do Acontecimento. Lisboa: Documenta (p.94)
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poder entender o actual. O virtual ndo se remete a uma realidade fora do real, como,
genericamente, nos referimos a realidade virtual. O virtual ndo ¢ o anténimo do real. O virtual

apenas se opde ao actual.

“O que se opoe ao real é o possivel, mas o virtual ndo é o possivel. O
possivel enquanto tal, ndo possui realidade. Por isso o processo
caracteristico do possivel so pode ser a realizacdo: um possivel
realiza-se ou ndo e, por esse processo, adquire uma realidade que por

. N 530
SI. mesmo nao tem. 7

Deste modo, o virtual ndo pode ser confundido com um determinado possivel, que esta
fora da existéncia. Isso € o que, no quotidiano, chamamos de esperanca ou utopia. O virtual
constitui “uma estrita parte do objecto real, como se o objecto tivesse uma das suas partes no

. . ~ . . 308 . , ~ ,
virtual e nele mergulhasse, como numa dimensao objectiva.”” O virtual também ndo € o actual
antes de existir, uma mera imagem do actual num plano prévio ideal. O virtual “¢ sem imagem
e por conseguinte sem identidade, pura multiplicidade de movimentos absolutos inseparaveis
. .~ 99309 . . ~ , . ,
em continua variacao. O actual realiza o virtual numa durag¢do ontoldgica, que estd toda
contraida num presente que se actualiza. O virtual estd contido no real, na instancia real da
memoria que se actualiza no corpo. Deste modo, “o proprio corpo € formado por virtuais que
. . . 310 . ~
o atravessam e, também, por actuais que o realizam.” " O corpo do Actor Nuvem cria, entdo,
uma dramaturgia como uma “multiplicidade, que possuird, portanto, virtuais e actuais reais.

99311

[...] Eles perpassam-se e permeiam-se, coexistindo no presente. Tal como uma nuvem, o

virtual, “s6 pode actualizar-se criando, de cada vez, as suas linhas de actualizagao, as quais sdo,

. T . L x 9312
por isso, também linhas de diferenciacdo.”

E ¢, por isso, que Ele repete e insiste, para se
diferenciar. “A diferenga e a repeti¢do no virtual fundam o movimento da actualizacdo, da
diferenciagdo como criacdo, substituindo, assim, a identidade e a semelhanga do possivel, que
sO inspiram a um pseudo-movimento.”"> A Dramaturgia do Actual é a afirmagdo do
movimento ontolégico como criagdo. E a criagdo de possiveis, reais, sem serem ideais. “E o

campo dos possiveis que continuamente varia consoante as circunstancias concretas, sempre

307 Id.
4.
9 Tbid. (p.96)

19 FERRACINI, Renato (2003). “O Trabalho de Ator e a Zona de Turbuléncia.” In Revista Sala Preta, vol.3. Sio
Paulo: USP (p.125)

M bid. (p.126)
*12DIAS, Sousa (2012). Légica do Acontecimento. Lisboa: Documenta (p.96)
1 bid. (p.97)
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novas, da actualidade.”'* A Dramaturgia do Actual, enquanto um actual corporeo, ¢ sempre
rodeada por uma nuvem de virtuais e de “circulos sempre renovados de virtualidades.” '

Esta Dramaturgia do Actual compde sensa¢des num espacgo haptico e ¢, pelo toque do
corpo, que se enrola sobre si mesmo, que vai compor as suas proprias variagdes. E no acto de
actuar, onde o Actor Nuvem se encontra com o visitante, que dura a sua actualizacdo. Este
encontro da-se ao nivel da superficie temporal/espacial. O Actor Nuvem vai compor durante
este jogo de forgas, entre a sua passividade enquanto receptor de virtuais que se actualizam
nele, e entre a sua actividade, enquanto emissor de virtuais que retornam sobre ele, potenciando
o processo de actualizagdo. E na propria realidade da imagem corpérea que “se abrem
possibilidades, ndo pré-existentes, como linhas eventuais de actualizacdo de acontecimentos
virtuais revoluciondrios, quer dizer, como linhas de fuga ou de modificagdo da realidade
existente.”'®

A Dramaturgia do Actual ¢ a plasticidade do corpo do Actor Nuvem, que se langa pelos
ares, habitando o volume da 4* dimensao. Ele morre, porque se virtualiza num acontecimento.
Esta dramaturgia ¢, também, uma musica para os olhos, pela danca das pequenas-percepgdes.
Neste sentido, a actualiza¢do da-se ao nivel do microscépico e envolve todo o corpo. Isto
porque, esta dramaturgia faz dobrar o espaco e o tempo. E, através dela e pela sua re-
composi¢ao constante, que o tempo de Aion revoluciona.

S6 existe um lugar no corpo do Actor Nuvem por onde se inscreve toda uma
Dramaturgia do Actual: a pele. “A pele emite e absorve particulas virtuais numa relagao
absolutamente dindmica de actualizagdo.”'” Assim como as particulas que compdem uma
nuvem, aquelas particulas sdo virtuais “a medida que a sua absor¢@o e emissdo acontecem num
tempo menor que o minimo de tempo possivel pensavel, e & medida que essa brevidade os
mantém, consequentemente, sob um principio de incerteza ou indeterminagdo.”'® A pele é a
propria Zona de Fronteira. E pela pele que se d4 “essa accdo de actualizagdo, que gera um
territorio-pele absolutamente dindmico, pois ele desterritorializa-se em continuum e a0 mesmo

tempo se reterritorializa em continuum nele mesmo, num tempo menor que o minimo

314 Id.

313 FERRACINI, Renato (2011). “Atuagdes, Fronteiras e Micropercepgdes.” In Revista Sala Preta, vol.10. Sio

Paulo: USP (p.229)
S DIAS, Sousa (2012). Légica do Acontecimento. Lisboa: Documenta (p.97)

31" FERRACINI, Renato (2011). “Atuagdes, Fronteiras e Micropercepgdes.” In Revista Sala Preta, vol.10. Sio
Paulo: USP (p.229)
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pensave E ainda nesse “territorio-pele que estd a memoria enquanto duragdo e acumulo

99320 Nesta

de virtuais no presente, recriando-se e, portanto, actualizando-se a cada instante.
Dramaturgia do Actual, o Actor Nuvem ¢ o ndmada que oferece a sua pele em prol da sua
actualidade plastica. Desta forma, Ele compde uma dramaturgia em filigrana, potenciando a
sua presenga através de “micro-articulagdes do sensivel, que assentam todas na operacao da
. ~ . »321
incorporagdo da linguagem pelo corpo.

A Dramaturgia do Actual no corpo do actor ¢ traduzida constantemente pelas pequenas-

N “ o S
percepgoes. Elas “traduzem constantemente a ideia em formas e as formas em ideias, sendo
elas proprias formas ideais e ideais sensiveis, ao mesmo tempo do lado da linguagem e do

. ~ . 322 ; -5

sentido e do lado das sensagdes e dos signos.”” ™ O processo continuo de composicao - sobre a
descomposi¢do - da Dramaturgia do Actual ¢, em suma: “um trabalho extremamente delicado,
onde o artista oscila entre a sua ideia pléstica de partida e a plastica da ideia que se desenvolve

. 323
diante dos seus olhos.”

5.3. Deforma-Accao

O Actor Nuvem, como um artista plastico musical, balanca no “vaivém da corda
esticada que define a sua maneira.”*** O seu ritmo dar4, ao longo do tempo da imagem, o seu
estilo. E esta a forma paradoxal da Dramaturgia do Actual, uma vez que ela atravessa
directamente o espago “entre” teatralidade musical e performatividade pictdrica. Deste modo,
ela torna-se a Zona de Fronteira, em detrimento de um processo dialéctico entre os regimes de
linguagem. Nao existira mediag¢do do signo para realizar essa fun¢do. A Dramaturgia do Actual
apenas produz um ser larvar numa imagem-nua que dura. O gesto dessa dramaturgia deve ser
apreendido na duragio da relagdo. Assim, a forma fala aquilo que lhe é proprio. E um puro acto

pictdrico. Entao:

“Comega-se por subtrair, retirar, tudo o que é elemento de poder na
lingua e nos gestos, na representagdo e no representado. [...] Entdo,
retira-se ou amputa-se a historia, porque a Historia é o marcador
temporal do Poder. Retira-se a estrutura, porque é o marcador

319 4.
20 1d.

321 GIL, José (1996). 4 Imagem-Nua e as Pequenas Percep¢ées - Estética e Metafenomenologia. Lisboa: Relogio
D’Agua (p.117)

2 1d.
P 1d.
4 1d.
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sincronico, o conjunto das relagoes entre invariantes. [...] Subtraem-
se as constantes, os elementos estdveis ou estabilizados, porque eles
pertencem ao uso maior da lingua. Amputa-se o texto, porque o texto
é como a dominagdo da lingua sobre a fala e ainda da testemunho de

uma invaridncia ou de uma homogeneizagdo” 323
Na actualizag@o continua desta dramaturgia, o que conta s@o “as relagdes de velocidade
ou lentiddo e as modificacdes dessas relagdes, enquanto acarretam os gestos e os enunciados
segundo coeficientes varidveis, ao longo de uma linha de transformagdo.””*® A forma
actualizada “¢ entdo deformada pelas modificacdes de velocidade, que fazem com que ndo se
passe duas vezes pelo mesmo gesto ou pela mesma fala sem obter caracteristicas diferentes de
tempo.”**” Ele ¢ um musico pictérico que faz variar a sua lingua, para obter dela o devir
minoritario de uma polifonia tonal. “E a formula musical da continuidade ou da forma
transformavel.”*** No processo de formagio desta dramaturgia, o que interessa é um certo
tonus, o peso de um volume e o espago que produz. A variagdo tonal permitird, também, que o
tempo se torne maledvel, elastico e flexivel. Esta dramaturgia cria, também, um elemento
isomorfico entre a danga E a musica E a pintura E a performance E o teatro E... E... que consiste
na organizacdo sensorial e motora das duragdes, no fdlego interior que insufla uma

329

temporalidade singular.”” Mas, Ele ndo vai criar coreografias ou cang¢des, mas antes imagens

e sonoridades que apenas duram.
Esta dramaturgia torna-se estrangeira dentro do seu proprio idioma, uma vez que vai
, . : . 330
criar um monstro num “diagrama vivo do caos, e o0 caos ¢ um desencadeador de forgas.”””™ O

corpo desta dramaturgia “apela o homem a uma secreta identificagdo, como o sublime atraido

9331

pelo terror latente que contém.”””" Dentro desta dramaturgia, o Actor Nuvem faz aparecer, em

si mesmo, um duplo “deformando-o, abolindo a sua natureza virtual, actualizando parcialmente

95332

a sua laténcia, aniquila o devir-outro do corpo que vé; e a0 mesmo tempo o solicita.”””” Esse

323 DELEUZE, Gilles (2010). “Um manifesto de menos.” Trad. Fatima Saadi. In Sobre o teatro: Um manifesto de
menos; O esgotado. Org. Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar (p.41)

2% Tbid. (p.50)

327 Id.

328 Id.

2 LOUPPE, Laurence (1981). Poética da Danga Contempordnea. Trad. Rute Costa. Lisboa: Orfeu Negro (p.157)
39 GIL, José (1994). Monstros. Trad. José Luna. Lisboa: Relogio D’Agua (p.127)

331 Id.

32 bid. (p.132)
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duplo ndo ¢ “a cara de alguém exprimindo-se, mas o rosto branco e revirado do actor

negativamente”.””> No que se refere a personagem:

“ndo é um ser ficcional, mas um ser actual/real, que quando se
esburaca (ou seja, transborda temporariamente a ordem dada do
organismo) torna-se um processo de actualizagcdo ficcional. Os
buracos sdo muito mais o tempo do que o espago. Os buracos sdo o
momento em que virtuais sdo actualizados fazendo com que o ser
ficcional torne-se um actual ficcionalizando-se. O ficcional passa a ser
o actual esburacado para as virtualidades e poténcias de vir a ser
actuais.” >**

E eis o que nos maravilha na natureza monstruosa da Dramaturgia do Actual no corpo
do actor: o espanto inesgotavel que suscita a visdo do monstro na sua estabilidade paradoxal.
“Como se a paisagem que o rodeia fosse afectada por um factor caotico decisivo, que a deveria

335 ’ ’
7222 Mas, Ele mantém-se estavel,

virar do avesso, desconjura-la, arruina-la definitivamente.
como um pido que gira sobre o seu eixo, actualizando todas as partituras que trabalhou e que
ficaram guardadas na sua pele, virtualmente. Ele guarda sempre um pouco de caos, para poder
manter-se intensivo. Neste processo, Ele ¢ devir espaco do corpo e também devir corpo do
espago. Ele esta em todo o lado e todo o lado esté nele. E a este nivel da percepgio que se pode
revolucionar. Ele forma uma unidade monstruosa, porque se dilui “com o conjunto do

»3¢ Porque a monstruosidade da

agenciamento cénico, cores, luzes, gestos, palavras.

Dramaturgia do Actual recusa a imagem o seu “poder de impor a sua visibilidade como uma

abertura.”*’ Pelo contrario, ela revela uma “perda, ainda que momenténea, praticada no espago

da nossa certeza visivel a seu respeito e ¢, exactamente a partir dai, que a imagem se torna
2338

capaz de nos olhar.

No que se refere ao desejo do visitante em espectar a logica da forma desta

dramaturgia, este permanece interdito, virtual. “O acesso do desejo ao seu objecto, o acesso do

3 NOVARINA, Valére apud. ELIAS, Marina (2012). “O ficcional e o virtual no corpo com 6rgios de Novarina
ou a ndo-construcdo da personagem.” In Revista do LUME-Niicleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais, vol. 2,
n°l. Campinas: LUME-UNICAMP (p.1)

3 bid. (p.3)
333 GIL, José (1994). Monstros. Trad. José Luna. Lisboa: Relogio D’Agua (p.132)

3 DELEUZE, Gilles (2010). “Um manifesto de menos.” Trad. Fatima Saadi. In Sobre o teatro: Um manifesto de
menos,; O esgotado. Org. Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar (p.30)

37 DIDI-HUBERMAN, Georges (2011). O que nés vemos, O que nos olha. Trad. Golgona Anghel e Jodo Pedro
Cachopo. Porto: Dafne (p.85)
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olhar a sua coisa enfim desvelada, permanecera virtual e, em certo sentido, interdito.”** E ¢é
nesse espago que o corpo, agora esventrado e esvaziado do seu organismo, produz a imagem
que nos olha. Nao h4 interior para desvelar a aura da coisa vista. O interior € ja um exterior e
vice-versa, uma “curva que desenha o continuo das pequenas-percepgdes [...] desenham a sua

30 nessa superficie

tensdo propria, os trajectos que as forcas abrem e inscrevem nas formas.
profunda e paradoxal, que a Dramaturgia do Actual inscreve uma violéncia em tudo por onde

passa. Ela vem mostrar a capacidade do corpo em se abrir, em suma: de assumir a sua morte.

P9 1d.
30 GIL, José (2005). «Sem Tituloy. Escritos Sobre Arte e Artistas. Lisboa: Relogio D’Agua (p.35)
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6. ESPELHOS nus SOHLEPSE

“Espelhos: o que sois vos na vossa
esséncia, nunca ninguém sabera explica-lo.
Como os furos do crivo, sois a auséncia, do

. 2 341
tempo a preencher cada intervalo.

Rainer Maria Rilke

6.1. Espelhar

Ao longo da histéria do homem, o espelho vem sendo um objecto catalizador de
inumeros fendmenos. O espelho, como méquina arcaica de produgdo imagética, vai interferir
em practicamente todas as esferas constitutivas do ser humano, desde as sociais, até as
artisticas, passando pelas politicas, religiosas, etc. Mas, antes de surgir como maquina extratora
de imagens, desenvolvida sobretudo “pelos progressos técnicos do vidro nos séculos XV e XVI
e a evolucdo do conhecimento relativo ao mecanismo da visdo no século XVII™*, o espelho,
tem a sua origem semioldgica numa imagem especular. Esta imagem ¢ descrita pelos
fendomenos reflexivos, de uma forma, numa superficie espelhante. O especular pode ser visto
como a partilha entre os homens acerca dessa maquina extractora de imagens. Ele ¢ uma
espécie de meditacdo acerca de uma forma de reflexdo e pretende fundir as duas faces do
espelho: a que vé e a que € vista. A imagem reflectida, sem a mediacao do objecto/espelho, ¢
sempre uma imagem criada a partir de relagdes interpessoais espectaculares. O espectaculo da

. , : 343
imagem “¢ a forma actual do especulativo.”

Mas, ao ter um suporte diferente de um rosto
humano, o espelho vai servir, durante muito tempo, de diversos processos especulativos, que
irdo, por sua vez, re-criar o homem no seu reverso. Um processo de reflexdo, onde a imagem
criada pelo homem o re-cria pela e na sua propria imagem. “Imagens de fora de nds e de dentro
de nos, que irrompem, rompem mesmo, com as imagens extraidas, fazendo delas outra coisa.

~ ~ ’ ’ ~ ’ s s 344 ~
Nao sdo simbolos nem metaforas, sdo afloramentos do espelhdvel ou registavel.””™ Sao os

3! RILKE, Rainer Maria apud. MELCHIOR-BONNET, Sabine (1994). Histéria do Espelho. Trad. José Alfaro.
Lisboa: Orfeu Negro (p.354)

*2 bid. (p.365)

¥ MIRANDA, José Braganga de (2003). Breve reflexio acerca do especular. Portugal

Disponivel em: http://www.rae.com.pt/jbm_espelhos.htm
Acesso em: 23 de Outubro de 2016.

** MIRANDA, José Braganga de (2012). Corpo e Imagem. Lisboa: Passagens (pp.33-34)
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meios pelos quais estas imagens surgem ao olhar, que vao determinar os modos de producao
do homem no seu espago, tanto intimo, como social. Este olhar comeca por questionar a
localizagdo da imagem que nele figura. O olhar no espelho “imita e remete para um original do
~ . 5345
qual oferece uma reproduc¢ao exacta e imperfeita.””™” O espelho, na sua natureza, esconde tanto
quanto mostra. A propria etimologia da palavra espelho remete para uma multiplicidade de
significados. Como nos descreve Tucherman:
“Speculum - espelho, spectabilis - o visivel; specimem - a prova, o
indicio, o argumento e o presente,; speculum é parente de spetaculum
(a festa publica) que se oferece ao spectator (o que vé, o espectador)
que ndo apenas se vé no espelho e vé o espectaculo, mas ainda pode
voltar-se para o speculandus (a especular, a investigar, a examinar, a
vigiar, a espiar) e ficar em speculatio (sentinela, vigia, estar de
observagdo, pensar vendo) porque exerce a spectio (a vista, inspec¢do
pelos olhos, leitura dos agouros) e é capaz de distinguir entre as
. o ,» 346
species e o spectrum (espectro, fantasma, aparigdo, visdo irreal).

Ao longo do tempo histérico ocidental, o espelho tem tido um papel importante na
construcdo da identidade do ser humano, desde a Grécia antiga, com a maxima de Socrates de
“conhece-te a ti mesmo”, passando pelos tempos medievais, com o espelhamento da ordem
divina e moral, o renascimento, com a localizacdo do homem no centro do universo, passando
ainda pelo barroco, maneirismos, até & modernidade e pés-modernidade.

Nesta travessia historica, o objecto-espelho passa por variadas formas e tamanhos e ¢
construido a partir de varios materiais. Um dos marcos importantes do espelho ¢ a variagao
constitutiva do seu tamanho. Passou de ser um simples objecto de bolso, para atingir dimensdes
que cobriam paredes de palacios. Hoje em dia, o espelho parece um simples e banal objecto,
porque habita a apatia do quotidiano, mas a nossa relacdo com a imagem que dele emana
continua a ser uma relacdo complexa. O espelho acompanha o desenvolvimento de um suposto
sujeito e com ele nasce toda uma identidade. Essa identidade ira softrer, tanto a abertura a um
espago intimo, como toda uma influéncia exterior, uma vez que o espelho permite ver e ser
visto no espacgo publico. Mas, este ver e ser visto, remete para uma variedade de produgdes
sobre os corpos, tanto colectivos como biologicos. O corpo sempre foi exposto diante do
espelho para que pudesse ser examinado ¢ moldado. Diante dele encenam-se os habitos,

constroem-se as proteses sociais. O espelho atravessa, ao longo da histodria, toda a construgao

de um suposto Eu, inserindo-se na esfera dos mitos, como o de Narciso, das interpretagdes da

3 bid. (p.153)

** TUCHERMAN, leda (1999). Breve Histéria do Corpo e de Seus Monstros (p.13)
Disponivel em: https://1drv.ms/b/s! AhWRUNFTD4jFmg9bed-WQRsuUcRe
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Psicandlise, como em Lacan, Freud, etc, passando até pela influéncia no autorretrato artistico
onde a “difusdo dos espelhos, a reversibilidade dos reflexos, anunciam o advento de um mundo
burgués e democratico.”**’” O espelho, como objecto do quotidiano, serve de substracto para
um mundo subjectivo de introspeccdo e de culto & consciéncia de si, numa democracia

colectiva.

6.2. O reflexo anamorfico

Este mesmo espelho vai, j& nos tempos modernos, fragmentar esse suposto FEu,
abalando a sua estrutura interna. Como afirma Flusser, ja ndo estamos interessados na face
reflexiva do espelho, mas na face que estd coberta pelo nitrato de prata, e que, sem esta, o
espelho seria meramente um vidro.**® O espelho, no fim da histéria, partido em pedagos e
revelando a natureza do nitrato de prata de que ¢ feito, fragmenta e apaga a identidade, que se
multiplica num eco de rostos despedagados e esvaziados. Esta fragmentagdo vai devolver ao
homem uma imagem de si, onde este j4 ndo consegue ver uma unidade, controlada, estavel e
imutavel. A constituicdo da imagem ¢, agora, uma constituicao precaria e desorganizada, que
devolve a0 homem a sua imagem monstruosa, deformada e desarticulada. E a fase da
anamorfose do espelho, que remete para uma catdptrica perversa, uma “captacdo imaginaria
por meio de um olhar que se satisfaz com o desconcerto do espectador perante o que lhe ¢

99349

ocultado e depois revelado. Este processo revela um “Eu proteiforme com infinitas

virtualidades.”**°

Deste modo, o homem pode servir-se da imagem para criar infinitas variacdes
sobre si, até ao ponto de ndo saber quem ¢ a identidade que est4 reflectida no espelho. Nao
porque esta identidade lhe ¢ devolvida como um outro, no qual Ele se espelha por antinomia,
mas porque o outro que Ele vé€ ¢ ja um si mesmo povoado de muitos si mesmos, cada um com
uma multiplicidade de ecos variados e, no entanto, idénticos. Um homem que ndo se vé mais

99351

reflectido porque “ele ¢ todos os outros, ou qualquer um dos outros. Neste processo de

anonimato “ja nao ha autobiografia ou autorretrato, apenas acasos, dispersdes, o anonimato de

*" MELCHIOR-BONNET, Sabine (1994). Histéria do Espelho. Trad. José Alfaro. Lisboa: Orfeu Negro (p.219)
8 FLUSSER, Vilem (1966). Fic¢des Filoséficas. Sio Paulo: Universidade de Sdo Paulo (pp.67-68)

** MELCHIOR-BONNET, Sabine (1994). Histéria do Espelho. Trad. José Alfaro. Lisboa: Orfeu Negro (p.329)
30 1bid. (p.333)

31 bid. (p.359)
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um si impessoal, um eu estracalhado ou remendado.”””” Em suma: este processo ¢ a descoberta

do vampiro que nao se vé no espelho, porque revela uma auséncia, um vazio e uma inexisténcia.
Segundo Henry Michaux, “o Eu ¢ apenas uma questdo de equilibrio™> e, em
ESPELHOS nus SOHLEPSE, Ele assume a posi¢ao de uma multiplicidade, ou seja, uma
singularidade. Uma singularidade ¢ simplesmente um acontecimento e um acontecimento ¢ um
virtual. “Porque o virtual ndo ¢ a virtualidade cadtica, mas a virtualidade tornada consistente
no plano de imanéncia, estendido sobre o caos™*, o virtual feito por esse plano, real, uma
realidade distinguivel de toda a actualidade.”>> Se apenas temos posi¢des precarias no plano
de imanéncia, entdo, o que ¢ que realmente interessa na composi¢ao do espelho neste trabalho?
O espelho pode ser visto como uma nova maquina de guerra, que reflecte, constantemente, uma
testemunha da imagem especular. Uma testemunha silenciosa que ndo vé nem se deixa ver,
porque sempre escapa, mas que abre e reconfigura incessantemente o espaco diante de nos.
Como um siléncio, entre um conjunto de voyeurs que se veem entre si, mas ndo sabem que
estdo a ser vistos. Porque a visdo voyeurista®® cria uma superficie imediata, como plano
estético, criando uma presenca virtual que ganha forma diante de nds numa passagem fugaz.
Fundamentalmente, o espelho aparece, neste trabalho, pela simples questdao que levanto
quando estou nos ensaios solitarios. Posso multiplicar essa questdo de varias maneiras: o evento
performativo é um encontro, onde ver ¢ ser visto, olhar ¢ ser olhado, numa actualidade plastica?
Que tipo de comportamento ainda podemos ter, quando nos sentimos observados? Que tipo de
encontro esse comportamento permite € o que produz na relagdo com a re-apresentacdo de um
volume, que se presentifica, nomeadamente ao que chamamos piblico? E, neste sentido, que
se-re-reflecte-se todo o processo criativo, seja em Estado Cénico ou Estado Literario e onde

todo o trabalho tende a dirigir o seu devir indiscernivel.

332 1bid. (p.358)
33 bid. (p.360)

354 «py g . R . ,
“Define-se o caos menos pela sua desordem que pela velocidade infinita com a qual se dissipa toda a forma

que nele se esbo¢a. E um vazio que ndo é um nada, mas um virtual, contendo todas as particulas possiveis e
suscitando todas as formas possiveis que surgem para desaparecer logo em seguida, sem consisténcia nem
referéncia, sem consequéncia. E uma velocidade infinita de nascimento e de esvanescimento.”

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix (1991). O que ¢ a Filosofia? Trad. Bento Munoz. Sdo Paulo: Editora 34
(p-48)

3 DIAS, Sousa (2012). Légica do Acontecimento. Lisboa: Documenta (pp.93-94)

336 “O olhar voyeurista abre completamente o espaco (porque o fecha hermeticamente numa cena) [...] Espaco

do olhar voyeurista, ou espago pictorico, ou o espago de passagem da 4° para a 3“ e 2° dimensoes (e
inversamente), espago que vai e vem da aparéncia a aparigdo: é do interior do corpo ds suas formas e cores (e
da paisagem) exteriores que passa o olhar do pintor e do espectador.”

GIL, José (1996). A Imagem-Nua e as Pequenas Percepgoes - Estética e Metafenomenologia. Lisboa: Relogio
D’Agua (p.325)
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Certamente, as questdes centrais no futuro deste trabalho podem, ainda, ser formuladas
do seguinte modo: como convidar, ndo o espectador, mas o visitante, para um evento
performativo, onde o actor/artista se encontra na zona de passagem, paradoxal, entre
auséncia/presenca? Como criar uma imagem poética, especular, que remete apenas para si
mesma e, a0 mesmo tempo, permanece porosa e aberta para escapar sempre para longe de si,
contendo, na sua esséncia, a monstruosidade de um ser espectacular, multiplo e proteiforme?
Como actualizar este trabalho no seu refazer constante? Como repetir até que se esgote? O que
estd para 14 desse Actor Nuvem e da sua Dramaturgia do Actual, depois de esgotada a
linguagem?

Muitas sdo as questdes que se levantam e que remetem, cada vez mais, a mais e mais
questdes. O que sera, certamente, a unica teleologia que ainda subsiste no meu gesto artistico:

levantar cada vez mais questoes.

6.3. Para além do espelho

Na tentativa de criar um espaco de reflexdo acerca destas questdes, aparece ESPELHOS
nus SOHLEPSE, ndo tanto como a representacao de um tema ou mito, ou como a composi¢ao
de um espago ritual limindide®’, como descreve Turner, mas como um espaco de simulacro,
onde a mascara ¢ meramente apresentada ao visitante num espago de passagem. ESPELHOS
nus SOHLEPSE ¢, em si, sempre um mero percurso, onde o que importa ¢ a constru¢do de um
territorio singular, sempre actual, pelo Fio de Ariadne. Este percurso de ac¢des ndo propde um
rito como auxiliar na aprendizagem do pensar ordenado, para depois agir sobre a transformagao
do meio social. Neste sentido, vemos a mdscara como um rosto num espago/tempo de
simulacro. Nao o simulacro como em Baudrillard, como a simulagdo de uma realidade
existéncial que ja ndo existe, mas sim como o lugar de producdo da prépria actualidade. O
espago onde se define uma linha tensional entre as duas faces do espelho. Uma linha

“infinitamente delgada, que une e separa a0 mesmo tempo, a matéria e os simulacros.”*>®

357 « . . . ;o . .
Turner associava este termo ds performances artisticas, uma vez que notou que assim como nos ritos, estas

também possuiam uma natureza auto-reflexiva. Deste modo, tanto os ritos, quanto as performances artisticas
caracterizavam-se, segundo ele, por desorganizar as estruturas sociais, antes tidas como convencionais,
repensando-as e transformando-as.”

PORTUGAL, Ana (2006). O pensamento de Joseph Beuys e seus aspectos rituais em agdo. Pontificia
Universidade Catolica do Rio de Janeiro. [tese de mestrado inédita]. Brasil

3 MIRANDA, José Braganga de (2003). Breve reflexio acerca do especular. Portugal

Disponivel em: http://www.rae.com.pt/jbm_espelhos.htm
Acesso em: 23 de Outubro de 2016.
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“Simulacro é um horizonte movente, um lugar flutuante. Lugar é efeito,

segundo os estoicos. E um efeito estético, ndo é moral; mas é atractivo,
é uma fronteira: destaca uma diferenga de potencial. E um recorte de
poténcia: produz lugar e tempo, e ndo habita espago e tempo.” 339

O rosto do simulacro € a propria pele, puro lugar afectivo de agenciamento do desejo.
Podemos ver a mascara como “aquilo que parece ser, mas nao ¢é. Nao ¢ fingimento, nem
representacdo. E o lugar de producdo da realidade. E constitutivo do real. Uma unidade de

. 5 : o ;5360
composi¢dao e ndo uma forma. E puro efeito incorporal, mas algo se passa com o desejo.
Todas as acgdes realizadas em Estado Cénico, dentro do espago de simulacro, geram um rosto,
ou “uma zona aparentemente comum, onde tudo se diferencia e ¢ afirmado enquanto aquilo

%1 F sobre a busca da presenga intensiva deste acto que o trabalho

que se constitui em acto.
segue o seu percurso formal no seu devir indiscernivel.

Por outro lado, o espelho ndo aparece, nesta reflexdo, apenas porque permite um
qualquer processo especulativo, ou de culto a uma identidade, ou, ainda, uma relagdo dialéctica
entre espectador/actor mas, antes, a uma anamorfose do rosto espectacular, como uma
perspectiva a quem falta uma decifragdo. Se o espelho ndo produz signos, como nos descreve
Eco, no seu ensaio sobre os espelhos, ele ndo pode ser uma mediagdo. Para Eco, “a relagdo
entre objecto e imagem ¢ a relacdo entre duas presencas, sem qualquer mediagdo.”%* A
decifracdo da anamorfose leva a morte daquele que specta, uma vez que nele opera a morte da
representacdo. Nada hé a representar e gera-se uma imagem autopoiética que apenas actua
sobre si propria. Quem cria esta imagem, numa dura¢do, ¢ o Actor Nuvem na sua Dramaturgia
do Actual, pelo seu corpo enquanto subjéctil’® do evento artistico. Ele ausenta-se, mata-se,
virtualiza-se, para criar, ndo o espelho por onde se vé, mas o espelho por onde escapa a visao.

A sensagdo serd essa imagem silenciosa que ira dobrar o corpo, torcé-lo, para dele retirar a

339 FUGANTI, Luiz apud. BALTAZAR, Marcia (2013). “Mascara, simulacro e territério: uma experiéncia de
teatro na fundagdo casa.” In Revista Linha Mestra, n°23. Campinas: Associacdo de Leitura do Brasil —
UNICAMP (p.197)

360 Id
%1 Tbid. (p.198)

2 ECO, Umberto (2013). Sobre os Espelhos e Outros Ensaios. Trad. Helena Furtado. Lisboa: Relégio D’Agua
(p.30)

363 . . . . ’ J . . .. s
“Subjéctil, informa-nos Derrida, é uma velha palavra, francesa ou italiana, que os dicionarios

contempordneos datam, erroneamente, do século XX, e que pertence ao jargdo da pintura. Re-instaurada por
Jean Clay em 1985, ela designa o que esta de certo modo deitado embaixo (sub-jectum) como substancia, um
sujeito ou um sucubo. Designa ainda um suporte e uma superficie; a matéria de uma pintura ou escultura; tudo
o que se distingue da forma, do sentido, da representagdo, o ndo-representavel.”

ROSA, Marcia (2009). “Antonin Artaud: de poeta do teatro da crueldade a tradutor.” In Revista Mal Estar e
Subjetividade, vol. 9, n° 2. Fortaleza: Fundagdo Edson Queiroz - UF (p.439)
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testemunha do evento: uma imagem-nua poética, espectacular, numa visitagdo. Um flash, que
ndo remete a nada mais que a uma polifonia dos sentidos, ou, ainda, a um conjunto de perceptos

e afectos. Deste modo, “o espelho recusa-se a sugerir uma correlagdo entre o visivel e o

99364

invisivel, negando uma qualquer funcdo simbolica. Morre todo e qualquer projecto

teleologico ou humanista, construido até entdo, sobre as imagens. A unica imagem que persiste

¢ a opacidade do nitrato de prata que é um nada.’®> A imagem é agora o tempo intensivo, depois

do esgotamento do homem da historia. O tal homem de Nietzsche que teima em ndo perecer.
Que espelho podemos encontrar, para 14 desse tempo sem progresso? Talvez, um

trabalho feito no sentido de criar um “corpo-espelho-de-forgas”.

“E o que faz um corpo-espelho-de-forcas? Ao projectar for¢as ou
particulas virtuais ou efémeros, como ainda lhes chama Deleuze, sobre
as coisas do mundo, anima-as, da-lhes vida autonoma, ao mesmo
tempo que reflecte nelas a sua propria for¢a. Esta é, portanto,
reenviada: o meu corpo, e cada corpo e cada coisa tornam-se espelhos
de forgas uns para os outros. E como essas forgas reflectidas sdo
ritmadas segundo a velocidade das forcas da propria coisa, o
movimento de espelhamento tende a tragar a formagdo de uma forma.
O corpo-espelho-de-for¢as de uma coisa ou de um outro reenvia-me
pré-imagens ou esquemas ou espraiamentos do meu corpo que, por sua

. s 366
vez, reenvia ao espacgo.

E, deste modo, talvez se possa actualizar todo o trabalho performativo sobre o actor,
“esquivando o presente, cindi-lo em duas linhas divergentes e ilimitadas.”*®” Nao no sentido
de recordar uma memoria mas no sentido de ir ao passado, modificando-o e, a0 mesmo tempo,
abrindo uma miriade de novas linhas, absorvendo futuro. Habitar a passagem, o espago
intersticial. Recuperar, talvez, esse teatro de “formas no ar”, como descrevia Artaud, habitando
um tempo sem tempo, sem progressao, € apenas € tao so, intensivo na sua duracdo. Criar as
formas das sensagdes-objecto, que nascem “do espelhamento e da sua projeccdo de forcas ou

99368

particulas virtuais, entre os seres e as coisas do mundo. Formas de forcas em que “as

sensacdes-objecto sdo formas nascidas de reflexos de forgas no siléncio do corpo — o brilho do

3% MELCHIOR-BONNET, Sabine (1994). Histéria do Espelho. Trad. José Alfaro. Lisboa: Orfeu Negro (p.364)
9 FLUSSER, Vilem (1966). Fic¢ées Filosdficas. Sio Paulo: Universidade de Sdo Paulo (p.68)

% GIL, José apud. MIRA, Ana (2014). Siléncio, poténcia e gesto: um corpo na dan¢a. Universidade Nova de
Lisboa/Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas. [tese de doutoramento inédita]. Portugal

T DIAS, Sousa (2012). Légica do Acontecimento. Lisboa: Documenta (p.101)

% MIRA, Ana (2014). Siléncio, poténcia e gesto: um corpo na dan¢a. Universidade Nova de Lisboa/Faculdade

de Ciéncias Sociais e Humanas. [tese de doutoramento inédita]. Portugal
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brilho, a sombra da sombra, as particulas de ar das cidades ou o espelho do outro no meu
espelho reflectido.”®

Na sua borda, todo este trabalho estd em constante actualizacdo e todo este ensaio em
estado literario serviu para o langar noutra jornada. Cumpre-se, deste modo, o gesto que esta
na origem desta reflexdo: falar a partir de mim, com o meu préprio tempo. Um tempo que
resiste porque se actualiza, sempre, num mero percurso.

E, como diz Sousa Dias ressoando em Deleuze: “criar ndo é comunicar, mas resistir,
criagdo e comunicagdo ndo sdo complementares. Pelo contrario, ¢ contra as condigdes do
mundo comunicacional que toda a criagio se faz, tem de se fazer hoje.””

E, deste modo, termino a coser a minha propria boca, matando o actor que habita em
mim e que teima, erradamente, comunicar.

E, por fim, torno-me o Actor Nuvem, porque habito sempre numa passagem.

E, na medida em que me mostro inteiro na passagem, sou incapturavel. Nao ha como o
poder se exercer sobre mim desse ponto de vista, nem eu demandar poder. O proprio poder ndo
resiste a esse lugar.””!

E, tal como a minha avd Antonia dos Quadros, Ele, resiste...

E... resiste...
E... resiste...
E... resiste...
E... resiste...
E... resiste...

9 1d.

S DIAS, Sousa (2012). Légica do Acontecimento. Lisboa: Documenta (p.153)

3 FUGANTI, Luiz apud. BALTAZAR, Marcia (2013). “Mascara, simulacro e territério: uma experiéncia de
teatro na Fundacdo Casa.” In Revista Linha Mestra, n°23. Campinas: Associagdo de Leitura do Brasil —
UNICAMP (p.199)

80



Resiste...

81



Anexos

Anexo 1 — O Cubo

Anexo 2 — O Rosto

Anexo 3 — O Olhar

Anexo 4 — O Peso da Memoria

Anexo 5 — O Corpo Sonoro

Anexo 6 — E Assim Acostumei-me com as Palavras — Variacao em Tese
Anexo 7 — E a Morte das Letras — Variagdo em Antitese

Anexo 8 — E o Actor Nuvem — Variagdo em Sintese

82



Anexo 1 — O Cubo

“Somos seres que tendem para
cristalizar-se em cubos. O resto do mundo,
essa nossa circunstancia dentro da qual
tendemos para o cubo, é apenas o pano de

SV ¥ )
fundo do processo da nossa cristalizagdo.

Vilem Flusser

32 FLUSSER, Vilem (1964). Fic¢ées Filosdficas. Sio Paulo: Universidade de Sdo Paulo (p.30)
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Como dizia Denis Hollier, comentando a 16gica dos artigos da revista Documents, num
ensaio sobre Bataille intitulado A fomada da Concordia: “comegaremos pela arquitectura. O
primeiro lugar, diz Hegel, pertence, pela propria natureza das coisas, a arquitectura.””

Na procura de um corpo-outro, presente, o cubo aparece como a arché’’ basica de
pesquisa. Ele sera o elemento por onde se dara a variagdo formal de todo o processo. O trabalho
sobre o cubo ¢ um trabalho realizado em ensaios longos e solitarios. O cubo ndo apareceu
porque foi pensado previamente antes de todo o trabalho, mas, pelo contrario, assim como
todos os conceitos que aparecem ao longo deste processo, ele teve de ser criado e o seu uso
estd em constante actualiza¢do. No inicio, o cubo era apenas um ponto, depois uma linha,
depois um plano-rectangulo, que ajudava a delimitar o espago intersticial a vida e a morte, ou,
como se designa genéricamente “o espago-quotidiano e o espago extra-quotidiano”, e, por fim,
ganha a constituicdo de um volume. Com o avangar de todo o processo o cubo foi ganhando,
de cada vez, uma complexidade singular.

Mas o que ¢ um cubo? “Um objecto quase magico, com efeito. Um objecto a expelir
imagens, do modo mais inesperado e mais rigoroso que ha. Certamente por ndo representar
nada a partida, por ser, para si mesmo, a sua propria razio figural.”*”> O que interessa no cubo

7% Este cubo vai permitir

€ que ele “ se presta a todos os jogos, portanto, a todos os paradoxos.
trabalhar as relagcdes formais que habitam, tanto no espaco, assim como no corpo. Todas as
salas onde ensaiei sdo feitas de cubos, que, por soma, se tornam paralelepipedos regidos pela
regra de ouro. Como trabalhar, entdo, sobre este Rectdngulo de Ouro, que contém em si uma
multiplicidade de cubos? Como ocupar um espaco - ou produzir um espaco - feito quadro, com
todas as suas potencialidades? Cheguei, entdo, a forma mais basica de realizar estas relacdes
formais, inscrevendo no chdo, ou nas paredes, a figura que introduz este anexo.

O cubo permite estabelecer relagdes entre linhas, pontos, planos e volumes. “As

caracteristicas de tais relagdes contém practicamente toda a gama dos nossos investimentos

3 MORAES, Marcelo (2005). “Georges Bataille ¢ as formagdes do abjecto.” In Revista Outra Travessia, n°5.
Santa Catarina: UFSC (p.109)

374 . . . L, , . , .
‘Arché é um termo fundamental na linguagem dos filosofos pré-socrdticos, dado que é caracterizado pela

procura da substdncia inicial de onde tudo deriva e é também a ideia mais antiga na filosofia, ja que se tornou
no ponto de passagem do pensamento mitico para o pensamento racional.”

arché (2003-2017). Artigos de apoio Infopédia. Porto: Porto

Disponivel em: https://www.infopedia.pt/$arche

Acesso em: 25 de Outubro de 2016.

"> DIDI-HUBERMAN, Georges (2011). O que nés vemos, O que nos olha. Trad. Golgona Anghel e Jodo Pedro
Cachopo. Porto: Dafne (p.89)

376 Id.
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simbolicos no mundo e nos outros.”’’ Nestas relacdes, elimina-se as linhas redondas e
constrdi-se uma cartografia de linhas rectas, uma vez que as linhas redondas apresentam ja
outros tipos de forcas, que as dobram em torno de si. Uma vez que o que se pretende ¢
evidenciar automatismos gestuais, serd o corpo do actor a realizar as linhas curvas. Essas linhas
curvas sdo ja dobras sobre dobras e entre dobras, pelo que, o seu uso, devera ser cuidadoso.
Todo o contorno dessa dobra serd o trago eminente do desenho corporal do Actor Nuvem,
espraiado no espago através do olho-pele. A um dado momento, durante este processo, fiquei
obcecado com as linhas. Vejo, ainda, linhas em todo o lado e ¢ por elas que as formas me tocam
pela sua estatica do movimento. Existe, neste processo, uma reflexdo acerca dos pontos, das
linhas, dos planos, volumes, etc, desde os estudos de Kandinsky e as suas metaforas espirituais,
as técnicas pré-codificadas da danga, teatro, dramaturgias corporais, até a filosofia, etc. Mas
essa reflexdo esta ainda em curso e ¢ precario aborda-la a fundo neste ensaio. O importante,
neste momento, ¢ que essas formas aparecem, ndo como figuracdo estética, ou tentativa
mimética de uma ideia, mas como relagdes espaciais que demonstram os movimentos que estao
implicitos no trabalho. Pois, o Actor Nuvem procura construir um espago singular, “um espago

95378

que vive, que se move, que pensa e que € pensado.”” " Para além da reflexdo feita na literatura,

¢ nas formas, que essas estruturas compdem, que iremos reflectir pelo corpo.
Os espacos de ensaios, assim como os espacos no Estado Cénico, propdem em si varias

relacdes formais. Todo o espago ¢ reduzido a relagdes bésicas e este estd, sempre, tal como um

. J 379
cubo, imobilizado “na sua calma estatura de monumento.”>’
9

Na sua imobilidade aparente, o cubo “estd sempre tombado, mas poderemos dizer,

99380

igualmente, que estd sempre erguido. Na sua sua imobilidade aparente, o cubo ¢ “uma

figura de construgdo, mas presta-se interminavelmente aos jogos de desconstrugdo, sempre

;. . . 381
propicio, por montagem, a reconstruir alguma coisa. Portanto, a metamorfosear.”

O cubo ¢, ainda, um espelho convexo e um conjunto de relagdes que contém em si um

99382

vazio em poténcia, “ja que serve, com frequéncia de caixa. Esta caixa ¢ um elemento

simples e complexo, logo paradoxal. No trabalho sobre o cubo, acedemos de imediato ao seu

3"" LOUPPE, Laurence (1981). Poética da Danga Contempordnea. Trad. Rute Costa. Lisboa: Orfeu Negro (p.190)
378 Id

" DIDI-HUBERMAN, Georges (2011). O que nés vemos, O que nos olha. Trad. Golgona Anghel e Jodo Pedro
Cachopo. Porto: Dafne (p.89)

380 4.
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movimento formal, onde resultado e processo constituem um Unico acto criativo. Deste modo,
Ele “destina ao fracasso todo e qualquer modelo genético ou teleoldgico aplicado as imagens
e em particular as imagens da arte.”*’ Assim como o corpo do Actor Nuvem, o cubo, é
omnipresente, “virtual, mas também virtual ¢ a sua vocacdo de dispersdo noutras associagdes,
noutras associagdes modulares, que constituem parte integrante da sua propria vocagao
estrutural.”*™*

Os espacos de ensaio revelam um empilhamento dos vazios de caixas sobre caixas, que
produz “a compacticidade e a aparéncia plena dos blocos, das paredes, dos monumentos, das
casas.”® E sobre este empilhamento de vazios que iremos trabalhar o corpo. O corpo tem, em
si, a mesma relacdo formal que o cubo. Ele presta-se a um vazio do seu interior ¢ a uma
multiplicidade de variagdes sobre si mesmo. O espago devolve sempre o empilhamento do
vazio quando se trabalha sozinho, constituindo “a nossa relagdo com o mundo que se constroi,

386 + . . g eqe
77" E o espago que vai constituir as possibilidades

quer no plano afectivo, quer o plano poético.
de criagdo. “Trata-se de um espago que 0 corpo encara COmo um outro COrpo, um espago como
parceiro, onde o corpo, se souber dominar os seus estados tensionais, pode inventar
consisténcias e esculpi-las.” **” Neste vazio, comega-se por trabalhar ao nivel do rosto e do
olhar. H& todo um trabalho sobre a mascara, ou sobre a persona que habita o empilhamento
dos vazios. Os empilhamentos dos vazios podem ser vistos como o conjunto dos intervalos
abertos pelas pequenas-percepgdes, uma vez que sdo estas que escavam entre as macro-
percepgdes a que estamos acostumados. E ao nivel das pequenas-percepgdes que se trabalha
esta mascara, de modo a extrair dela o seu poder formante e actual. Busca-se a neutralidade, o
ponto central do cubo, de onde partem e confluem todas as relagdes. Nesta neutralidade, a
minima mudanga na gestdo do peso, no espago, provoca uma alteragdo do corpo na relagao

com o tempo. Esta neutralidade ndo ¢ um estado apatico, passivo, vazio de qualquer expressao.

. 388 r . , .
A neutralidade™ que se procura ¢ um estado de receptividade onde as minimas mudangas se

4.

384 Id

385 Id

% L OUPPE, Laurence (1981). Poética da Danga Contempordnea. Trad. Rute Costa. Lisboa: Orfeu Negro (p.187)
¥ Ibid. (p.189)

3“4 neutralidade, a actitude de suspensdo, deriva, ou melhor, é gerada paradoxalmente por uma total
implicag¢do da pessoa na percepgdo do corpo e ndo por aquilo que a époché designa como uma atitude de
silenciamento de si.”

APREA, Ciro Luca (2014). O Toque e a Diferenga. Universidade de Lisboa/Faculdade de Motricidade Humana.
[tese de doutoramento inédita]. Portugal
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tornam “velocidades, a amplitude do espaco percorrido e a abertura simultanea a todas as

99389

direcgdes possiveis. Estas velocidades “libertam os itinerdrios fechados da vida

1 390
quotidiana.”

Este centro ¢ trabalhado na sua alternancia com as laterais. Cada espago do cubo
tem a sua tensdo qualitativa propria, como um esqueleto onde se vai pousar livremente a protese
do artista. Cada relacdo formal tem a sua qualidade propria, ou, como se diz na pintura, a sua
ressonancia. Cada posi¢ao do corpo vai espelhar estas dinamicas, uma vez que “o espaco nunca
¢ dado: trabalhamos com ele a cada instante, assim como ele nos trabalha.”**! O cubo também
existe, ainda que omnipresente, desde as microestruturas, como uma mao ou um pé, assim
como nas macroestruturas como um edificio. Neste sentido, trabalham-se tanto micro como
macro-estruturas corporais, mas sobretudo ¢ no olhar que o trabalho desemboca. Um olhar
como o olhar de um pintor. “O pintor pinta com os olhos, mas somente quando ele toca com

os olhos.”%?

Procura-se, assim, um olhar num espago héptico e um rosto destituido de vida
organica, permitindo que o olhar, sem qualquer teleologia, acompanhe o movimento dos
COIpos.

Sobre este cubo, o que se vai desenvolver ¢ um processo de esgotamento de
possibilidades. Trabalha-se o corpo dividido por partes, como linhas num esbogo™” que ainda
ndo se formou totalmente. Tudo ¢ muito caodtico e espontaneo. Trabalha-se o corpo separado
entre esta relacdo: ponto, linha, plano, volume, alto e baixo, frente e tras, esquerda e direita,
direita e esquerda, diagonais e todas as suas combinacgdes possiveis. Isto origina zonas de
trabalho onde se inserem partes do corpo. Primeiro trabalha-se uma parte do corpo isolada e
aos poucos vamos juntando as restantes. Primeiro um brago, depois uma perna, depois as
pernas, depois so a parte superior do tronco, depois a inferior e por ai em diante, até que se
chegue a usar todo o corpo. O trabalho ¢ feito ao nivel do movimento, que podemos chamar de
livre, ou improviso. Mas nio o improviso como mera contemplacio do acaso. E justamente
contra o improviso sem rigor que este trabalho constrdi uma maquina de guerra assente no
cubo, uma vez que vai revelar, com o tempo, um padrdo gestual: o cliché. Podemos pensar,

como na pintura, que “partimos de uma forma figurativa e um diagrama intervém para
9

% LOUPPE, Laurence (1981). Poética da Danga Contempordnea. Trad. Rute Costa. Lisboa: Orfeu Negro (p.189)
390 Id

1 bid. (p.190)

2 DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensa¢do. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.256)

393 . ~ e . L .
“Os esbogos sdo as multiplas apari¢ées da coisa visada no fluxo do acto perceptivo.”

APREA, Ciro Luca (2014). O Toque e a Diferenga. Universidade de Lisboa/Faculdade de Motricidade Humana.
[tese de doutoramento inédita]. Portugal
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desorganizar, e deve sair dai uma forma de natureza bem diferente, nomeada Figura.”** O
modo de fazer surgir a Figura ¢ todo um trabalho para esgotar todas as possibilidades que o
corpo realiza em todas as relagdes do cubo. Porque seréd tao importante o esgotamento e como
ele luta contra o improviso? Certamente, como na pintura, ¢ importante para “tornar ao mesmo

99395

tempo a geometria concreta ou sentida, e dar para a sensacao duragdo e clareza. Mas um

esgotamento permite algo mais além do que um acto pictorico.

“O esgotamento é acgdo e invengdo, para nada. Ele pode constituir
orgdos do tacto para muitas espécies de encontro, ele é a capacidade
de dizer sim a vida nas suas variagées. [...] E uma politica com a vida
que envolve o intensivo e nela enreda, talvez, uma nova formagdo
historica. [...] Uma intensificagcdo para nada, uma vibragdo intensiva.
Algo da seriedade da crianga dedicada aos brinquedos, a nogdo de
maturidade  referida por Nietzsche: hiatos, peripécias e
deiscéncias.””°

Sobre o trabalho do esgotamento, vamos encontrar o que impede o corpo de realizar
outro tempo. Esse outro tempo € o tempo para 14 da linguagem. Todo este trabalho est4 assente
na organizagdo corporal em torno do peso e da memoria. E sobre esta organizagio que se irdo
introduzir pausas, siléncios, qualidades de movimentos, desequilibrios, rupturas, etc,
encontrando linhas de forca antagonicas e paradoxais. Podemos encontrar, deste modo, o que
o teatro do Lume chamou de danga pessoal, ou como muitos chamam, na generalidade
antropologica, um outro uso quotidiano do corpo. Esta danca ¢ um modo de compor
decompondo, em que cada artista se desenvolve sobre o seu proprio corpo. Nao advém de uma
técnica pré-codificada, mas sim de um trabalho de esgotamento dos automatismos corporais,
em busca de outras possibilidades de presenca cénica. Esta danca ¢ um sim perpétuo, pois “no
esgotamento hd um sim consumado que passa e esta para além do niilismo passivo e do seu
grande cansaco.”’ O que interessa ¢ abrir o corpo para uma zona onde se possam abrir novos
espacos. Um espaco onde se possa lutar e resistir ao proprio espago, construir perpetuamente
um novo espaco e habitar outro tempo. Este tempo torna-se um campo actual, onde colidem,

velozmente, conceitos e ideias da ordem da pintura E danca E do teatro E da performance E da

% DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensa¢do. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.257)
%3 bid. (p.189)

% HENZ, Alexandre (2010). “Uma politica do Esgotamento entre Beckett e Deleuze.” In Cadernos de
Subjetividade, n°12. Sao Paulo: Nucleo de Estudos e Pesquisas da Subjetividade, Programa de Estudos Pos-
Graduados em Psicologia Clinica - UCSP (p.79)

7 Ibid. (p.80)
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filosofia E... E... E... E... E... E..., até que se chegue a uma Zona de Fronteira, paradoxal, onde
o corpo nao edite, a priori, a escolha dessa ordem.

No decorrer do trabalho corporal, introduzem-se qualidades mais da ordem musical,
como legato e staccato, por exemplo, permitindo uma relagdo especial com o tempo e o ritmo,
onde o Actor Nuvem “faz as profundezas do seu espago interior reverberarem numa textura
densa”.”®® Tem-se, entdo, uma zona onde se pode viver a relagdo espacial, junto com a
qualidade do movimento que a afectou e que a afecta, num continuum variavel. Como, talvez,
em Matisse: “dou um detalhe e, através do ritmo, conduzo esse detalhe & totalidade.”**® Com
o tempo de ensaio, encontra-se um espago onde, ndo s6 o corpo se abre para a sua
desorganizacdo, mas também se torna receptivo. Receptivo tanto para as relagdes formais,
assim como para as qualidades advindas da vivéncia das mesmas. O Actor Nuvem vai, neste

sentido, compor durante a sua vivéncia, num espacgo paradoxal, sobre o esgotamento do seu

automatismo. Este ¢ um espago onde:

“o diagrama agiu, portanto, impondo uma zona de indiscernibilidade
ou de indeterminacdo objectiva entre duas formas, das quais uma ndo
estd mais e a outra ainda ndo estd: ele destroi a figuracdo de uma e
neutraliza aquela da outra. E entre os dois, impée a Figura, sob as
suas relacdes originais. Hd mesmo uma mudanga de forma, mas a

; =, 400
mudanca de forma é deformagdo.

Neste espaco, que o Actor Nuvem cria, Ele vai cada vez mais longe na destrui¢do do
seu organismo. Deste modo, poderemos ver, talvez, o subjéctil diante do olho invisivel. O olhar
do visitante dard a perspectiva, agora desfeita da tradicdo Optica, numa perspectiva em 4
dimensdes. Ele permite que “o espaco de movimento e o espaco da percep¢ao comuniquem
entre si”*’' numa linha rizomatica sempre em fuga. Ergue-se um volume, quase como que em
Laban. Ele cria um casulo de espago onde “explora a resisténcia deste meio, que o seu corpo
suscita pelas suas proprias mutagdes tonicas.”**

Por outro lado, encontramos em cada corpo singular uma forga motora, um ritmo ou
estilo, que pretende efectuar um determinado modo de ser. E nesta altura que podemos

introduzir o trabalho sobre o verbo. O foco no como e ndo no qué, leva-nos a perceber qual a

% LOUPPE, Laurence (1981). Poética da Danga Contempordnea. Trad. Rute Costa. Lisboa: Orfeu Negro (p.200)
399 Id
Y DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensa¢do. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.257)
1 LOUPPE, Laurence (1981). Poética da Dan¢a Contempordnea. Trad. Rute Costa. Lisboa: Orfeu Negro (p.196)
492 Ibid. (p.200)
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ac¢do que cria a linha de for¢a daquele corpo e quais as relacdes formais que o actualizam.
Neste sentido, o verbo ndo aparece como uma ac¢do, com um objetivo determinado entre
sujeito e objecto. O verbo aparece, primeiro, como o reconhecimento de acgdes simples,
regulares ou irregulares, nas quais se vao criar, depois, verbos antagénicos, como abrir e fechar,
empurrar € puxar, etc, € que vao permitir, ndo uma sintese, mas um movimento de osmose
paradoxal entre os contrarios. Com o tempo, lanca-se o verbo no infinitivo como um puro
acontecimento. “Um tal verbo no infinitivo, ¢ tanto o exprimido € uma proposi¢cao, como o

403 r
7 Este verbo é “efectuado nos seres como o seu estado e

25404

atributo de um estado de coisas.
exprimido na proposi¢ao como seu predicado.””" Este verbo no infinitivo €, ainda, apenas uma
duracdo corporal que se transforma numa variacao autopoiética. Ele ¢ visto, entdo, como “um
devir em si mesmo, que ndo para, a0 mesmo tempo, de nos esperar e de nos preceder, como

uma terceira pessoa do infinitivo, uma quarta pessoa do singular.”**

Ele apresenta-se como o
que ja ndo ¢ e ainda ndo foi. Estd agora no espago “entre”, como “o atributo de proposicdes,
como predicado atribuido ao sujeito dessas proposi¢des.”**® Assim, no trabalho sobre o
esgotamento, Ele “ndo existe sem essas suas efectuagdes e expressdes, mas subsiste fora delas
e insiste nelas: sentido ndo-proposicional e extra ser.”**” O trabalho sobre estas ac¢des ainda
ndo chegou a palavra e ao seu editor significante, estamos ainda ao nivel do pré-verbal. Mas
este pré-verbal ¢ também um pds-verbal, onde o corpo ndo fala, ndo porque ndo pode, mas
porque ndo conquistou ainda uma fungdo. Ele estd para 14 da fun¢do, uma funcgao esgotada de
nada, uma vez que ¢ um excesso de ser, ou seja, presenca intensiva de predicado.

A palavra ira passar, também, pelo processo de esgotamento, criando um corpo sonoro.
Aparece uma espécie de blablagdo num ser larvar sem fun¢do. Como que uma Figura que
aparece para si mesma pela primeira vez, mas esvaziada da sua funcdo. A blablag¢do abre um
campo onde se podem realizar combinagdes fonéticas. A voz serd um fundo tonal vindo da
vivéncia das relagdes. No final teremos um corpo que cria uma imagem paradoxal e que se re-
cria neste processo de desorganizacdo, para langar a imagem no infinito de si mesma. Esta
imagem ¢ uma imagem que contém em si uma catastrofe, como se “contivesse em si o estigma

1 95408

de uma reconstituicao impossive Esta imagem ¢, ainda, uma mera durac¢do e uma imagem

3 DIAS, Sousa (2012). Légica do Acontecimento. Lisboa: Documenta (p.99)

404 Id

405 Id

4% Ibid. (p.101)

407 Id

98 LOUPPE, Laurence (1981). Poética da Dan¢a Contempordnea. Trad. Rute Costa. Lisboa: Orfeu Negro (p.201)
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inteligente, porque, extremamente porosa, sabe ao detalhe cada afecto, cada percepto e cada
efeito. Por fim, Ele, canta para ndo falar e s6 fala o necessario. Nenhum gesto pode sair ja do
cubo. Ele esta em todo o lado e todo o lado esta nele. Na morte de si mesmo, Ele nido faz
nenhum gesto desnecessario.

As partituras irdo sofrer um esvaziamento progressivo da sua funcdo, através do
esgotamento e vao ganhar diversas variagdes. O corpo destas partituras ¢, em si, um tempo
esgotado e deformado, dobrado sobre si mesmo. Mas este movimento, que leva ao
esgotamento, “ndo ¢ nem mesmo um estado de prontiddo, que guardaria ainda relagdo com um
objectivo pragmatico ou alguma utilidade. A activag@o no esgotamento ¢ simplesmente uma
vibragdo intensiva, ndo se direcciona a ser util.”*” E por isso que é tio dificil e ainda tdo
precario, neste processo, clarificar um qualquer método para efectuar a inutilidade do artista.
Desvelar a argamassa que cria a sua imagem inutil e que apenas fala a partir de si. As acgdes,
que se vao realizar dentro do cubo, sdo ac¢des que podem ser analisadas desde a poética de
Aristoteles ao Teatro Poés-Dramatico, mas, o que interessa neste trabalho, ¢ apenas uma certa
composi¢ao da imagem pelo movimento. A voz, que se ouve no agenciamento dessa imagem,
neste caso, ndo esta separada do corpo, mas torna-se a corporeidade que se presentifica pelo

corpo sonoro. Por isso, no cubo,

“para fazer uma imagem em cena, a ateng¢do ndo é dirigida as

coordenadas do eu psicologico, mas a um certo estado de inocéncia e

graga, estado de quem ndo tem consciéncia nenhuma — como é o caso
. A ,» 410

das marionetes, ou de quem tem consciéncia infinita — Deus.

E sobre este trabalho, como corpo do laboratdrio, que se realizard, tanto a composi¢ao
do quadro em Triptico, assim como o seu proprio esgotamento. Mas, como na pintura, € preciso
que “o diagrama ndo roa todo o quadro, que ele fique limitado no espaco e no tempo. Que ele
fique operatorio e controlado. Que os meios violentos ndo se desencadeiem, e que a catastrofe

411 .
”* " E esse o cuidado a ter quando se pretende um

necessaria ndo submerja por inteiro.
movimento continuo de trabalho sobre as pequenas-percepcdes, para levar o corpo a perda do

organismo e a formacdo de nuvens de sentido, que se actualizam numa duracdo. Por fim, o

% HENZ, Alexandre (2010). “Uma politica do Esgotamento entre Beckett e Deleuze.” In Cadernos de

Subjetividade, n°12. Sao Paulo: Nucleo de Estudos e Pesquisas da Subjetividade, Programa de Estudos Pos-
Graduados em Psicologia Clinica - UCSP (p.81)

0 bid. (p.80)
Y1 DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Ligica da Sensa¢do. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.185)

91



proprio cubo desaparece. As linhas desaparecem e apenas ficam as virtualidades da sua
presenca.

Ao longe, um piano estd sempre presente, como uma testemunha silenciosa. Foi, deste
modo, que realizei todo o trabalho solitario sobre o cubo: um espago, um piano e a minha
prétese. Tal como o cubo, o piano estd sempre presente, como a caixa por onde a morte espreita.
O piano-caixdo que contém, em si mesmo, todas as tonalidades formais. O piano ¢ o caixdo
silencioso, sem interioridade, que ressoa uma vida na sua multiplicidade tonal. O piano ¢ uma
ferramenta que ajuda a transducdo deste trabalho num outro meio de expressao: o musical. E ¢
pela repeticao dos elementos que algo permanece, tanto no piano, como no cubo, como no
Actor Nuvem. Todos os espagos, como todos os pianos, como todas a caixas, contém, em suma,
as relacdes tonais do cubo. S3o as pequenas-percepgdes que me recordam de que, um dia,
estarei morto, dentro de uma caixa. Sao elas que irdo mediar a passagem da musica para o
teatro e do teatro para a pintura e da pintura para a danga e por ai em diante, num ritornelo
poético ad infinitum.

Entdo, nessa passagem, Ele, sera uma nuvem.

Estard, por fim, sossegado. Presente, tal como os animais.

“Entao, tudo isso parecera bem, e eu ndo terei mais vontade de falar.”*!?

2 ARTAUD, Antonin (1956). O Pesa-Nervos. Trad. Joaquim Afonso. Lisboa: Hiena (p.66)
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Anexo 2 — O Rosto

“Com efeito, o rosto humano
transporta no seu rosto uma espécie de morte
perpétua, e ao pintor compete precisamente
fazé-lo fugir dela restituindo-lhe as suas
verdadeiras fei¢oes.”

Antoine Marie Joseph Artaud

O que deseja o rosto?

Quando olhei no espelho pelo fundo do rosto, percebi que os tiques que tinha enquanto
crian¢a, permaneciam la. Tinha-os remetido ao siléncio com o passar do tempo. Tinha
reprimido a forca que deles emanava. O meu pai batia-me, literalmente, para que os deixasse
de realizar, mas era inevitdvel para o rosto sofrer os espasmos. Existia, ja nesse tempo, uma
rebeldia no rosto. Ele ja teimava em praticar, ainda que contrariamente ao que o pai pedia, toda
uma micro-bio-politica. Deve ser por isso que, desde entdo, o rosto tem sido o lugar preferido
para o palco do mundo e para praticar, tanto actos politicos e estéticos, como actos cientificos
e religiosos. O rosto ¢ uma casa polifonica. E € pela constru¢do da casa que se comega sempre.
O que sera o rosto e como desfazer as estruturas que condicionam as suas formas?

O rosto sera a porta de entrada e também a porta de saida de todo o processo de trabalho.
Tudo tem um rosto: as maos, uma casa, um sapato, uma planta, etc. O rosto € o lugar predilecto
por onde se efectuam as forgas. Como nos indica José Gil, “o rosto tem em si todas as formas
do mundo.” *'* Como chegamos a construir um rosto e como podemos encontrar um espago de
trabalho artistico sobre ele? “Um rosto ¢ um anuncio, uma producao social, um espaco sobre-
codificado, rede complexa de interpretagdes com uma unidade exclusiva de expressdo.”*"> O
que leva a este trabalho sobre o rosto ¢ a necessidade de encontrar uma certa porosidade que
possa ser singular, como a crianca alegre que perdi. Nao no sentido depreciativo da crianga
naife, mas no sentido em que se possa encontrar um corpo aberto, rebelde e em estado de
criagdo. O rosto ird ser a matéria que servird, tanto de superficie de inscrigdo de uma

decomposicdo, como de todo um atelier experimental sobre essa superficie. Mas o rosto de que

13 ARTAUD, Antonin (2007). Eu, Antonin Artaud. Trad. Anibal Fernandes. Lisboa: Assirio & Alvim (p.62)
4 GIL, José (2005). «Sem Titulor. Escritos Sobre Arte e Artistas. Lisboa: Relogio D’Agua (p.19)

15 GODINHO, Ana (2010). “Como desfazer para si proprio o seu rosto?” In Cadernos de Subjetividade, n°12.
Sdo Paulo: Nucleo de Estudos e Pesquisas da Subjetividade, Programa de Estudos Pés-Graduados em Psicologia
Clinica - UCSP (p.68)
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falo ndo ¢ so o rosto que se efectua na minha cabega, pela dobra de forcas sobre forcas. Ha
sempre um outro que fala através desse rosto poroso. “Poroso, ainda, porque um rosto sdo
dois, ou melhor, uma multiplicidade, um mundo paradoxal e contraditorio.”*'®

Deixo-me colocar o rosto sobre o cubo e nele revejo o habito pelo Rectangulo de Ouro.
Toda a sua arché ¢ ja uma sobre-codificagdo. Compete ao actor/artista deixar o rosto abrir-se
ao espago, para que este o mude de aspecto. E sobre o rosto que ird incidir as operagdes de
desorganizacdo. “Nao ¢ um encontro tranquilo, pode ser mesmo uma transgressao. O espaco
pode ser rasgado, revertido, adaptar—se a montagens de qualquer natureza.”*'” O rosto abre-se
e deixa-se poroso. Pelos poros vai-se permitir ao rosto que fale e respire. Esgotam-se todas as
possibilidades dentro deste rosto, desde relacdes de verticais, horizontais, diagonais, etc. E, do
caos, eis que surge uma cabega depois do rosto esgotado. “De facto, o rosto perdeu a sua forma
sofrendo as operagdes de limpeza e raspagem que o desorganizam e fazem surgir, no seu lugar,
uma cabega.”*'® Agora, a mandibula devolve a humanidade a si mesma. Agora ¢ o animal que
comunica sem o rosto. Os olhos foram devolvidos ao espaco e abandonaram o seu vazio
habitual. E pela cabega que se vai ver a forga animal sem sujeito. Esta for¢a, ndo so recebe as
particulas do espago, como também as emite. A plasticidade do animal ¢ constantemente
atravessada pela sensa¢do. Esta deforma o rosto, de cada vez que bebe do mundo a sua poténcia
ofegante. Raspa-se a carne, bem junto aos ossos, para desfazer a dureza do axonio. O rosto ¢
agora um desconhecido.

E sempre pelo rosto que o teatro vai aparecer, tanto como tentativa de colmatar uma
falta, atribuindo um sentido a um mundo interior, assim como um cadinho por onde se refazem
os corpos. E o teatro da representagio versus teatro da repeticdo. O rosto que se abriu
“irremediavelmente aberto, conecta e desbloqueia os diferentes planos e as linhas que o
compdem e contribuem para a sua abertura maxima, e de onde se vé para os dois lados, para

dentro e para fora, a procura da alma ou da promessa de um sentido.”*"

Neste rosto aberto, por
onde o corpo escapa pela boca, a percep¢do ndo ¢ mais codificada pelos 6rgaos. Agora o olho
esta fora de si, a boca estd noutro lado, o nariz deixou ja de respirar. A mandibula, tensa de

tanta ganancia, grita uma dor silenciosa. Ele tem esse semblante triste, apagado, olhos que

1 Ibid. (p.70)
7 Ibid. (p.69)
8 DELEUZE, Gilles (1981). Francis Bacon — Légica da Sensa¢do. Trad. José Justo. Lisboa: Orfeu Negro (p.60)

9 GODINHO, Ana (2010). “Como desfazer para si proprio o seu rosto?” In Cadernos de Subjetividade, n°12.
Sdo Paulo: Nucleo de Estudos e Pesquisas da Subjetividade, Programa de Estudos Pés-Graduados em Psicologia
Clinica - UCSP (p.69)
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pedem para serem tocados, testa que se ergue, rosto meio torto para o lado direito, subtilmente
torcido pelas contracturas. Ele parece esticado e foge para cima. A lei da gravidade deformou-
0 para sempre.

O rosto vai desaparecer por debaixo de uma camada de folha de ouro fino. Ele agora ¢
um outro rosto. “Esse que permite pensar j4 numa outra natureza, num outro regime,
imperceptivel, onde se operam os devires que transpdem os limites do sistema significante,

420
7Y Neste

esse inconfundivel, desterritorializado, a escapar—se na sua inquietante estranheza.
rosto procura-se o0 ponto morto, como num carro. “‘Um trago misterioso une a imagem do rosto
a morte.” **' O rosto ira ser assassinado e nele aparecera uma forma alotropica que parecera
estar destituida de vida. Mas ¢ precisamente nessa zona que, formalmente, se podera encontrar
a vida. Um rosto como dispositivo de morte para fazer a vida. O rosto, agora, estd sereno e o

seu olhar estd num pais bem longe, um pais estrangeiro. Ele tem o olhar do estrangeiro.

“Olhar: este recolhe o siléncio, cria o vazio completo quanto ao que
hd a dizer, absorve todo e qualquer significado que fosse preso pela
fala. Se alguma coisa diz e diz tudo nada dizendo, é um puro acontecer,

contingente e inomindvel, da passagem para a morte, que ndo é o nada

) 422
mas um sobreviver ao caos.”

E por Ele e pelo seu olhar, onde se actualizam as nuvens de sentido. E pelo olhar que
se forma a imagem-nua. Nesta imagem vemos reflectido, ndo o interior do rosto, mas o mapa
e as linhas de for¢a que o compdem, a superficie, pois “o rosto constitui uma zona corporal
privilegiada de comunicagdo e de expressdo. Mas o interior esqueira-se, o que faz com que o

423 ~ .
”*22 No centro, o neutro, ndo como nulidade,

exterior o exprima necessariamente em equivoco.
mas como multiplicidade. No centro do rosto impavido nasce a vida em toda a sua poténcia.
“Sao rostos sem impaciéncia, estdo a beira do tempo num retraimento que ja ndo ¢ a sua vida
e ndo ¢ ainda a sua morte. Nao esperam nada, estdo ali sem peso, sem leveza, sem desaparecer

424 4
" Ele esta morto porque abandonou a

nem apagar-se. Resistem, resistem infinitamente.
prétese que tinha na sua face. O visitante, querendo espectar o rosto do morto, apenas vera a

sua cabeca. E nela que Ele ird espelhar as suas forcas. Ele “anima-as, da-lhes vida autébnoma,

20 Ibid. (p.70)
21 GIL, José (2005). «Sem Titulor. Escritos Sobre Arte e Artistas. Lisboa: Relogio D’Agua (p.20)
*2 Ibid. (p.23)
2 Ibid. (p.22)
4 Ibid. (p.23)
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ao mesmo tempo que reflecte nelas a sua propria forca. Ele ¢ o rosto do morto, da crianga

morta em que “a vida da vida € o vazio da vida, o vazio que a vida incorporou. A vida da vida

426
777 Nesse rosto

¢ a morte, o que anima a vida, o que lhe d4 continuamente uma outra vida
dourado, alotropico, Ele “renunciou a nomear e ofereceu a sua lingua as coisas.”**” Em suma:
fazer ou desfazer o rosto ¢ sempre uma politica, ja o diziam Deleuze e Guattari. Mas, parece
sempre que, no rosto, ainda existe a sensagao de ndo se ter comegado a dizer, nem o que Ele ¢,
nem o que Ele sabe.

O trabalho sobre o rosto ¢ feito sempre como um autorretrato. Ao longo deste processo

de autorretrato, o que se pretende ndo ¢ a mera representacdo de um corpo, mas retratar, fazer

apenas a forma de forgas de um retrato.

“Retratar ndo é representar uma representagcdo, porque o rosto ndo é
uma imagem, mas um complexo de sinais e de forcas em movimento
que o puxam, ora para fora de si, para fora da significacdo,

deformando o mapa até o deixar irreconhecivel, ora para dentro de si,
» 428

fixando-o numa figura estdtica, humana, ilusoriamente una.

E sobre o retrato deste rosto que irei trabalhar, especialmente na primeira fase do
processo. Nao se pretende que o retrato me represente, como um quadro semidtico, remetendo
para a apresentacdo de uma confissdo subjectiva e acidental, usando a linguagem para me
ausentar, ou ser representado por outro. E/e ndo quer ser uma confissao acidental. Deste modo,
“todo o retrato ¢ um auto-retrato, porque o retratista entra num processo de devir outro, devir

429 ~
7 E pela constru¢do de um quadro que eu entro num

retratado enquanto auto-retratado.
agenciamento entre os elementos que uso € 0 meu corpo, que escapa, por sua vez, nesse outro
que fala a partir de mim. “Eu, em mim, sou outro: e o outro que represento (imagem pintada)
¢ também ja um outro outro de mim (o original, referente que é representagio).”*° Os retratos
sdo essas imagens que acompanham a composicdo final do Triptico. Imagens que sdo

polipticos, estdo em constante actualizacdo e carecem de uma forma final fechada. Pela

repeti¢do do retrato esgotam-se as possibilidades sobre o seu cliché, onde “ao reduplicar a

25 GIL, José apud. MIRA, Ana (2014). Siléncio, poténcia e gesto: um corpo na danca. Universidade Nova de
Lisboa/Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas. [tese de doutoramento inédita]. Portugal

2 MAIA, Tomas apud. MIRA, Ana (2014). Siléncio, poténcia e gesto: um corpo na dan¢a. Universidade Nova

de Lisboa/Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas. [tese de doutoramento inédita]. Portugal
“TNOVARINA, Valére (2011). O Teatro dos Ouvidos. Trad. Angela Leite Lopes. Rio de Janeiro: 7 Letras (p.26)
28 GIL, José (2005). «Sem Titulor. Escritos Sobre Arte e Artistas. Lisboa: Relogio D’Agua (p.33)
29 Ibid. (p.44)
S0 bid. (p.45)
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imagem que o modelo ja ¢, o retratista encontra logo as condi¢des propicias para a criacdo de

99431

multiplicidades virtuais.”"" Esses virtuais ficam armazenados numa memoria que se actualiza

no momento do encontro com o visitante. Esses retratos sdo, em suma: “estranhezas que

compdem os intervalos diferenciais em mim”**

e que ajudam a esgotar o rosto, de modo a
torna-lo vivo em vida.

Ao desfazer o meu rosto, abro ao mundo o histérico que habita em mim, numa
microscopia infinita. Nasce o rosto polifénico da minoria: o FalaSo. E, com Ele, abre-se um

intervalo no tempo, um siléncio no rosto da historia.

B bid. (p.45)
2 1bid. (p.46)
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Anexo 3 — O Olhar

“O actor prende-nos, de algum modo,
pelos olhos para obrigar-nos, um pouco como
no cinema, a ver o resto da cena através do
seu proprio olhar e assim, de olhar em olhar,
penetramos no universo ficcional da cena. v 433

Patrice Pavis

O olhar resume-se: “ver é ser visto. Olhar é ser olhado.”*** O olhar é aquele que me
olha quando o olho. O olho que entra pela pele quando o siléncio a penetra. E ao longe, espera-
me o espelho. “O fantasma do espelho situa-se fora da minha carne, e no mesmo acto todo o

. ., . . . 435
invisivel do meu corpo pode investir os outros corpos que vejo.”

Nao o que especula, mas o
que fica na espera auditiva do vir a ser. Porque € pelo olhar que vejo e € pelo olhar que, tocando
na luz, perco a retina que outrora vislumbrava a paisagem. Ja ndo sdo meus os olhos que olham
a paisagem. Nem tampouco ¢ ela que me olha. Olhamos os dois para formar uma testemunha
silenciosa. A forma do olho virtualiza-se. Um olho que cobre o rosto pintado de um branco
possivel.

O olhar ¢ trabalhado segundo as relagdes basicas do cubo. E sobre o trabalho do olhar
que se abre o spectrum da dindmica de ver e ser visto. Mas ver ¢ diferente de olhar. Quando
vemos, de certo modo, ndo participamos na ac¢ao, SOmos um pouco como o voyeur. O voyeur
¢ aquele que vé sem querer ser visto, uma vez que evita o toque do olhar do outro que vé. Olhar
é algo de diferente. E participar no jogo e deixar que o olhar do outro penetre no meu, e vice-
versa, até que os olhares se percam numa durac¢do infinita. “Se um olhar ndo olha-se um olhar,
apenas veria.”*® Olhar ¢ uma espécie de visdo de dentro. “A visdo de dentro vé o invisivel
como o eco do visivel que se da numa visibilidade secreta: vé o invisivel do visivel.”**’ Entdo,
o olhar torna-se, simplesmente, relagdo espacial e abre o corpo para um campo estético.

Entro no espago com todo o mundo sobre os olhos e quem me olha nesse olhar ¢ um

ponto 14 ao longe. Permaneco imdvel. Permito-me desaparecer por entre a paisagem. O olho

3 PAVIS, Patrice (1996). Diciondrio de Teatro. Trad. Jacob Guinsburg e Maria Pereira. Sio Paulo: Perspectiva
(p.267)

B4 GIL, José (2005). «Sem Tituloy. Escritos Sobre Arte e Artistas. Lisboa: Relogio D’Agua (p.47)

3 GIL, José (1996). 4 Imagem-Nua e as Pequenas Percepgies - Estética e Metafenomenologia. Lisboa: Relogio
D’Agua (p.32)

0 Ibid. (p.48)
7 bid. (p.33)
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estd na parede branca e ha um continuo desfoque entre aquilo que olho e aquilo que me olha
pelo que olho. Sofro de diplopia™®, o que torna o processo ainda mais interessante. No retorno
do fluxo do olhar sobre si, 0 que me penetra ¢ um volume preto, um fundo de mim mesmo, um
vazio animado de formas, ainda que meio desfocadas. Os musculos oculares que servem para
focar, tanto ao longe como ao perto, estdo esgotados, revelando, assim, a forma da diplopia.
Vejo sempre um fantasma ao lado do objecto real. Um duplo que persegue o olhar no ponto de
passagem entre o real e o seu duplo. Esse fantasma ¢ uma espécie de esboco de mim mesmo
que se avizinha. Uma imagem dupla virtualizada. No centro, ao longe, o espectador que me
habita cria a profundidade de si. Ele medeia agora a 2* e a 4* dimensao. Ele olha a carne de
longe e esfuma-se num siléncio perturbador. O olhar ¢ escavado no interior do meu corpo
criando um lago com o mundo. E nesse sem fundo que me lango no ar, criando a sensagio de
volume.

Os musculos oculares sdo progressivamente relaxados, assim como os musculos faciais.
Ceder ao peso do olhar. Devolver ao mundo o peso desse mesmo olhar. Isto permite que a
perspectiva seja trabalhada, no sentido de a retirar de toda a subjectividade formal. O 6rgao do
olho passa a ser a pele. Perco-me e ja ndo sei de onde vejo o mundo. Ele ¢ uma atmosfera. “A

439 frox
7 Mas ja ndo reconheco as

atmosfera ¢ um certo regime que o olhar traz a visao da paisagem.
coordenadas dessa paisagem que, por sua vez, me engole por completo. O olhar fica mudo pela
paisagem que o olha. Nesse intervalo silencioso todo o detalhe se amplifica. A respiragao &,
entdo, o batimento cardiaco que eleva o olhar ao repouso sobre si durante um intervalo. O olhar,
agora, ndo v€ mais a geometria formal, mas vé a forma das forgas. As forgas que, Ele, emite e

as forcas que, Ele, recebe. Esse olhar da for¢a ¢ uma miriade de movimentos, pequenas-

percepcdes que se aglutinam num continuo formal.

“Assim emergem formas vazias, formas do espago vazio entre oS
conjuntos expressivos Vvisiveis, formas-entre que resultam dos
movimentos entre os tragos expressivos: as palpebras abertas deixam
indeterminado o branco dos olhos que a dilatacdo da iris procura

2 440
ocupar.

O Actor Nuvem amplia um espago intersticial para se elevar a acto pictorico. Como um

escultor que devolve a substancia material a sua linguagem propria. O olhar vai habitar o corpo

438 1~ - . . . C o~ C o~ , . ~
Diplopia, mais conhecida como visdo dupla ou visdo fantasma, ¢ um problema ocular em que ha a percepg¢io

de duas imagens a partir de um tnico objecto.
9 bid. (p.51)
0 Ibid. (p.48)
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despojando-o do sujeito, fazendo o Actor Nuvem dangar ao sabor das micro-alteragdes
espaciais. Nao vejo mais um objecto, mas vejo os intervalos que compdem as formas. Formas
que me tocam ao longe, despedagando o organismo que habita em mim. Esse organismo, que
¢ desfeito pelo olhar, que olha o que o olha, olhando-o, ndo vé “a forma dos tragos de um rosto,

mas a forma intensiva que os determina.”**!

Nao me projecto na parede branca, ndo me
identifico ja com nada do que vejo. Nao preciso ja de outro actor. Matei até o espectador. Em
lugar dele ergui um volume intensivo e solitario, feito de relagdes vectoriais de forcas. Nao
mimetizo aquele mundo para 14 do encontro. Nao ha copia a ser feita. H4 uma abertura
constante do olhar para além da imagem mimética. Assim, “o espelho chama o olhar a vir
quebrar a sua superficie e a mergulhar no seu interior, porque este ¢ feito de forgas puras; e

estas forgas atraem outras forgas.”***

Ja ndo sou eu que me olha. Mas sdo os multiplos corpos
que me compdem no reverso do espelho que me olham. Entre mim e a multiplicidade dos
olhares desses corpos, existe essa membrana flutuante “a espera de forma, quer dizer, de
encarnar um sentido.”***

Desde Eugénio Barba ao oftalmologista, desde o ensaio até as paredes do prédio do
meu vizinho, que se desdobram em Rectdngulos de Ouro, os meus olhos, agora esgotados,
vislumbram uma paisagem nua. Raspo o seu interior para encontrar, nada mais, que o vazio. O
olho, pesando agora livremente, pelo interior do corpo, “¢ intimado a desaparecer ou a nascer
para si proprio e, com ele, o mundo, ndo sendo o seu desenho copia, mas metamorfose.”*** O
ponto de fuga é por onde a protese fala aos olhos de quem a olha. O corpo-protese ¢ assim
excomungado do espago de criacdo, onde o Actor Nuvem compde uma parddia como “pré-

445 + . . .o ,
7 E nesta superficie onde, a partir de si, inscreve os estimulos, para

superficie de inscrigao.

que “se tornem imediatamente desenhaveis.”**® O olhar do Actor Nuvem “ experimenta o eco
. . A4 . .

emocional das suas imagens e dos seus pensamentos.”**’ Ele habita o espago perceptivo da

danca de si com o mundo, que se torna, nesse encontro, o espaco da imagem. “O espacgo da

“d.

*2 Ibid. (p.55)
3 Ibid. (p.458)
4 Ibid. (p.220)
3 Ibid. (p.221)
M0 1d.

7 1d.
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imagem ¢ feito de matéria-imagem. [...] O espaco da imagem ¢ o espaco interior tornado espago
estético.”**

O olhar ¢ um duplo assassinato: tanto porque ele condiciona, pela narrativa apatica e
neurdtica do organismo, assim como também cria uma histeria tautoldgica pela pintura de
mapas corporais. Ao ver e ser visto, o olhar difere de si, infinitamente. E nesse tempo em pausa,
apenas a olhar para bem longe, que me aproximo de uma actualizacdo constante do acto

performativo. E, também, por onde me lango no espago, destruindo a paisagem em meu redor.

Nesta morte do olhar, o espelho é:

“a reflexividade especular da visdo que prolonga no mundo a
reversibilidade sensivel do corpo, que ao ver-se e tocar-se é visto e
tocado, como se o olhar que abre a nossa pele ao olhar dos outros a
transportasse assim para as coisas e as recobrisse com uma pele-
espelho que nos reflectisse.”

E no olho e pelo olhar do olho, que me esgoto em tudo e o mais que ainda nio tenho.
Uma morte pela multiplicacdo de mim no espelho das forcas do mundo, que pegam fogo ao

tempo, que insufla, por sua vez, o meu ja velho e cansado espirito.

448 14
9 GIL, José (2005). «Sem Tituloy. Escritos Sobre Arte e Artistas. Lisboa: Relogio D’ Agua (p.47)
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Anexo 4 — O Peso da Memoria

“E impossivel pensar o corpo,
- . 450
se ndo o pensarmos como pesavel.”

Jean Luc Nancy

Concordo com Ferracini quando reflecte acerca do treino do actor. Para Ferracini,
treinar um actor ¢ sobretudo uma questdo de memoria. “A busca do actor, assim como a de
todo artista que quer algo mais do que um simples reconhecimento social e econdmico ¢ a

. , . . ;. 451
incontestavel tentativa de reavivar a memoria.”

Para Ferracini, que ¢ um actor-pesquisador
que reflecte (e reflecte-se) sobre o seu proprio trabalho, “a verdadeira técnica da arte de actor
¢ aquela que consegue esculpir o corpo e as acgdes fisicas no tempo e no espaco, acordando
memorias, dinamizando energias potenciais e humanas, tanto para o actor como para o
espectador.”**?

Mas que tipo de memoria?

Ao longo deste processo, a questdo da memoria sempre foi algo que esteve, assim como
o tempo, em pano de fundo. Mas o trabalho da memoria que desenvolvo vai mais na direc¢ao
do que Ferracini descreve. Uma vez que a repeticao € a chave para fazer variar as formas, como
pensar a memoria como sendo algo que ndo o que, tradicionalmente, chamamos de “recordagado
interior” de um passado longinquo e imutavel? Vejo constantemente, neste trabalho, a memoria

como uma simples duragdo. Bergson ja o diria em seu tempo e Ferracini aplica este conceito

ao corpo do actor:

“O passado ndo é acumulado tdo somente em formas de lembrangas
concretas, mas ¢ acumulado, principalmente, em forma de virtuais de
memoria que se aglomeram independentemente da nossa vontade,
criando uma espécie de memoria ontologica. Estamos sempre a
actualizar esses virtuais.”

9 NANCY, Jean Luc apud. LOUPPE, Laurence (1981). Poética da Dan¢a Contempordnea. Trad. Rute Costa.
Lisboa: Orfeu Negro (p.103)

1 BURNIER, Luis Otavio (2006). “A Arte de Ator.” In Corpos em Fuga, Corpos em Arte — Uma Odisséia do
Corpo Pesquisador. Org. Renato Ferracini. Sdo Paulo: Hucitec (p.15)

2 Ibid. (p.16)

453 FERRACINI, Renato (2007). “Preparagdo do atuador: limite, virtual, memoria e vivéncia.” In Acta do GT:
Territorios e Fronteiras - VI Reunido Cientifica da Abrace. Reunido Cientifica de Pesquisa e P6s-Graduagdo em
Artes Cénicas. Belo Horizonte: UFMG (p.1)
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A forma actual destes virtuais pode ser mecanica e induzida pela escolha deliberada, ou
pode ser espontanea, como um cheiro ou um sabor. A memoria que interessa neste trabalho
ndo ¢ uma mera recorda¢do, uma ida do presente ao passado, mas ¢ uma memoria como criacao,
ou seja, uma vinda do passado ao presente. Por isso, a memoria que interessa neste processo €
sempre uma actualizagdo. Ela ¢ “sempre uma vinda do passado ao presente, sempre gerando
uma recriagdo da lembranga no aqui-agora. E por isso que toda a actualizagdo é uma criagdo: a

45
»454 Parece, de facto, ser

vinda do passado ao presente re-cria o passado nesse mesmo presente.
uma situacdo paradoxal, uma vez que a actualizacdo muda o passado num presente que sempre
passa e €, ela mesmo, um futuro que ainda ndo se efectuou mas que o absorve. No trabalho
sobre o corpo do actor, ao que Ferracini chama de subjéctil, este, pela repeticdo, ndo actualiza
uma memoria apenas mecanicamente. O actor pode, conscientemente, actualizar a sua memoria
corpdrea, “re-criando sempre um fluxo poético nesse movimento, ou seja, a capacidade de criar
e sempre re-criar esse fluxo através da actualizag¢do de virtuais de forma consciente, mas nao
mecanica.”*>

No trabalho sobre os automatismos, o que se pretende ¢ a construcdo de vivéncias
afectivas que permitam, posteriormente, construir quadros em relacdo, ndo a recordacdo, mas
a uma actualizac¢do da vivéncia. Esta ¢ a vivéncia actual dos virtuais que ficaram no trabalho
sobre o cubo. “Esses virtuais potentes de memoria contém, em si, todo o potencial da propria
vida: parte e todo como um s6 Rizoma.”**® O corpo ndo tem uma memoéria, como se de um
orgdo se tratasse. O corpo € todo ele memoria e o corpo ¢ em si todo o mundo. O corpo gera,
em si, um campo de forcas que o langca no mundo e ¢ o mundo que o re-cria de novo nesse
mesmo campo de forgas. Ele ¢ um actual que desvia da vida uma parte, a vivéncia, que contém,
sempre, o todo da propria vida. O corpo que ¢ memoria € o corpo-quotidiano e € a partir dele
que se actualizam os virtuais corporais. Podemos pensar estes virtuais como uma série de
nuvens de sentido ou corpos estragalhados a espera de uma actualidade plastica. O corpo tem

a sua propria plasticidade, ele tanto da como recebe forma. E por este motivo que o corpo é

paradoxal, como um vector entre uma multiplicidade de corpos. Tal como Ferracini, também

eu prefiro
“pensar um unico corpo, aberto a todas as multiplicidades inerentes a
ele mesmo e que se auto-gera nele mesmo, sempre, incluindo ai o corpo
quotidiano, o corpo-em-arte, as acgoes fisicas e vocais geradas nesse

454 Id

455 Id

456 Id
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corpo-em-arte e mesmo a zona de relagdo com o espectador, essa zona

de afectar e ser afectado, essa zona de turbuléncia. 437
A memoria que se actualiza neste corpo ¢ a desterritorializacdo de um corpo-quotidiano
que se reterritorializa sobre si mesmo. O corpo subjéctil sera o corpo vectorial que existe no
intervalo aberto pelo corpo desterritorializado, “sendo que esse movimento
desterritorializacao-reterritorializagdo ndo acontece de maneira pontual e unica, mas acontece

. 458
em devir.”

E ¢ aqui que a questdo se complica, uma vez que, o actor, ¢ ele mesmo o suporte
€, por sua vez, a obra que se emancipa, ou que escapa, desse mesmo suporte. Ao reflectir acerca
do que Ferracini coloca como questdo, acerca do papel do corpo no corpo do actor, tenho em
crer que a memoria, necessaria para o meu trabalho, ¢ sempre uma actualizagdo que se

desvanece em si propria, na sua propria virtualidade. A memoria do corpo € em suma:

“um eterno presente que se constroi e se desvanece ao mesmo tempo.
Um ziguezague de territorializacdo-desterritorializagdo entre corpo-
subjéctil e corpo-quotidiano. O passado também ndo existe nesse
estado, apesar de depender dele como base de recriagdo. O passado,
enquanto memoria ou reminiscéncia do corpo, ou ainda, a técnica
corporal enquanto possibilidade de articula¢do do corpo no tempo-
espaco, sdo apenas suportes, ou portas de entrada para o corpo-
subjéctil que tornam possiveis uma certa repeti¢do necessaria a ac¢do

fisica a ser recriada naquele presente.”

E através do trabalho sobre a memoria que se podera criar um presente paradoxal, esse
tempo de Aion que habita um espago, também ele mesmo, paradoxal. No sentido em que ¢, no
mesmo instante, passado e futuro, indo para o passado, alterando a sua configuracdo e
absorvendo futuro. O futuro proposto é um futuro sem progresso, sem teleologia. E um futuro
que € ao mesmo tempo o passado apresentado num presente que sempre passa. O presente nao
¢ 0 meio termo, € apenas o actual, a passagem de um a outro, indo na direc¢do de um e outro.
E a0 que Fuganti chama, em muitas das suas conferéncias: ter saudade de futuro.

Por outro lado, segundo Hubert Godard, o que nos inscreve no rumo da historia sdo as
organizagdes em torno dos musculos gravitacionais, ou tonais e que geram o pré-movimento
como forma para compensar desequilibrios posturais. E este pré-movimento que define a

qualidade afectiva do gesto que se formaliza no espago/tempo. E na activagdo destes miisculos

7 FERRACINI, Renato (2003). “O Corpo Cotidiano e o Corpo-Subjétil: relagdes.” In: Anais do Il Congresso
Brasileiro de Pesquisa e Pos-Graduag¢do em Artes Cénicas, vol.l. Floriandpolis: IOSC — Imprensa Oficial do
Estado de Santa Catarina (p.101)

458 Id.
9 Ibid. (p.3)
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que todo o gesto visivel est4 pré-estabelecido. E esta micro-recomposi¢io, que ndo é percebida
pela consciéncia em estado de vigilia, a que o corpo se acomodou, que rasga o espago ¢ muda
a experiéncia do tempo através da qualidade do gesto plastico. Ainda segundo Godard “sao
estes musculos que registam as mudangas nos nossos estados afectivos e emocionais.”*’ A
filogenia de cada grupo, assim como a forga da cultura, dobram os corpos a medida do tempo,
criando neles uma memoria ontoldgica. Todos os parametros que dobram o corpo e o
transfiguram, formam uma rede/substracto de linhas que demostram os movimentos intensivos
e criam relagdes que vao “vincular no individuo uma atitude corporal, afectividade e
expressividade, sob a pressio flutuante do meio em que esta inserido.”*®' Como nos indica
ainda Godard, “a mitologia do corpo que circula num grupo social inscreve-se no sistema
postural e, reciprocamente, a atitude corporal dos individuos serve de veiculo para essa

462 . ~ e s .
7 Deste modo, 0s mitos estdo intimamente ligados aos afectos, que por sua vez

mitologia.
estdo ligados a vivéncia da corporeidade e a relagdo do peso com a lei da gravidade.

Ao trabalhar a memoria cria-se um evento onde a histeria da pintura sai da tela para
afectar o espectador mediante o movimento. E 0 movimento que organiza, pela sua consistencia
e produz, ou seja, efectiva, a realidade actualizada do acontecimento. O actor morre para devir
nuvem e a nuvem converte-se numa caixa de ressonancia que amplifica a persona, que faz
personare, através do som dos seus musculos gravitacionais, todo um movimento
social/mitologico. O proprio actor-artista merece morrer e tornar-se essa obra de sensagao onde
“a propria vida é considerada como um texto/tecido de palavras, linguagem que constitui o
sujeito, que ¢ atravessado por elas e que, por sua vez, dizem dele.”*®

O que diz entdo o meu peso? Como estd organizado o meu corpo com esse plano que ¢
o0 solo? “O corpo de suporte, o corpo substituto, € o solo. O mundo consente-nos até a morte a

464 - ~ .
7" E a construgao da vertical que

seguranga e a plenitude desta unica superficie de abandono.
define a dramaturgia da memoria dos musculos gravitacionais. No trabalho sobre as proteses,

“o solo ndo ¢ somente uma superficie de deslocacdo funcional. [...] O solo tem um papel ao

%0 GODARD, Hubert (1995). “Gesto e percep¢ido.” Trad. Silvia Sorer. In La Danse ou XXeme Siécle. Org.
Marcelle Michel e Isabelle Ginot. Paris: Bordas (p.14)

1 Ibid. (p.20)
2 Ibid. (p.21)

43 BRANDAO, Ruth Silviano apud. ROSA, Marcia (2009). “Antonin Artaud: de poeta do teatro da crueldade a
tradutor.” Revista Mal Estar e Subjetividade, vol.9, n°2. Fortaleza: Funda¢do Edson Queiroz - UF (p.443)

44 LOUPPE, Laurence (1981). Poética da Dan¢ca Contempordnea. Trad. Rute Costa. Lisboa: Orfeu Negro (p.202)
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mesmo tempo organico e filosofico; tem o papel afectivo. [...] Exerce também uma fun¢ao
cognitiva, inclusive como interface entre a forca da gravidade e a experiéncia do corpo.”*®
Entdo, se o trabalho comeca pela archeé, irei trabalhar este solo, assim como a historia,
ou a memoria do meu peso sobre esse solo. Este trabalho ¢ feito dentro do cubo e remete para
um esgotamento de automatismos. Irei matar o homem da histdria para encontrar um corpo-
outro. Mas porque sera que o actor deve comegar pelo solo, buscando a vertical? Porque sera
que os actores nunca se lembram de algo que, para os bailarinos e até os pintores, assim como
arquitectos, etc, ¢ um dado adquirido? “A verticalidade ¢ um elemento fundamental para a

~ ~ 466
nossa constru¢do e afecta todas as nossas percepcdes.”

Na re-construgdo desta verticalidade
o corpo abandona-se ao peso. Todo o trabalho reduz-se a este abandono, desde o movimento
até¢ a voz e dando especial aten¢do a coluna vertebral, aos pés e a pele. O cruzamento deste
trabalho com o trabalho desenvolvido no SOMA*”’, dirigido pela Doutora Ana Mira, foi de
extrema importancia, uma vez que permitiu aprofundar este trabalho sobre o peso e a sua
relacdo com a literatura. Todo o trabalho realizado, no que podemos chamar de “praticas de
corpo e voz”, teve sempre como foco o trabalho sobre o peso. A um dado momento foi urgente
criar um espago de pausa no corpo e poder apreender o desejo de assumir o seu peso. “Acolher

468 - . .
7" E nesse acolhimento que sinto poder

o peso ¢ acolher o futuro; acolher o peso ¢ desejar.
comecar realmente o trabalho. A memoria estd agarrada, como lapas na rocha, aos musculos
que pesam sobre mim. A desorganizagdo do corpo sera o trabalho sobre essa memoria, o que
levard o meu corpo a uma jornada de possiveis reais sem serem ideais. Ao ultrapassar a barreira
do automatismo corporal, envolto na memoria entorno dos musculos gravitacionais, poderei
criar a possibilidade de abrir um espago na carne, livre “do espago perspectivista fixado na
linha do horizonte, de modo a que os territdrios ja ndo dominados por estratégias de
representacdo se abrem entdo, desconhecidos, sem marcas, sem sinais que imponham

. 469
limites.”

95 Ibid. (p.203)
9 bid. (p.205)

7 SOMA foi um conjunto de praticas de corpo, movimento e danga contemporanea, realizadas entre os meses de
Janeiro e Julho de 2016, na Escola de Actores Espago Evoé, em Lisboa. O curso é composto por pesquisas de
movimento capazes de ampliar a percepgdo, despertar os sentidos, reconhecer as coordenadas do corpo e inventar
gestos dangados. Isto, através da integragdo do corpo como um todo e da nossa relagdo com a gravidade, o espago-
tempo, a distancia, a duragdo e a forma.

8 APREA, Ciro Luca (2014). O Toque e a Diferenca. Universidade de Lisboa/Faculdade de Motricidade
Humana. [tese de doutoramento inédita]. Portugal

49 LOUPPE, Laurence (1981). Poética da Dan¢ca Contempordnea. Trad. Rute Costa. Lisboa: Orfeu Negro (p.208)
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E na alteragio dos padrdes de forcas, que constituem a plasticidade corporal, que
podemos re-criar a memoria. Este re-criar esta na repeticdo da propria accdo fisica que
componho e no seu esgotamento perpétuo. E este o horizonte imediato que abre a possibilidade
para um novo valor dentro do trabalho sobre o corpo. Esta re-criagdo da-se ao nivel de micro-
movimentos que alteram o eixo em torno do centro gravitacional. Estes micro-movimentos
geram micro-percepgdes € micro-afectagdes. Isto permite que o meu corpo sinta que danga o

peso, que me danc¢a a mim, dangando a sua proposta plastica. Neste sentido,

“sentir-se pesar é ter, no instante, uma medida tonica, dindmica,
espacial, uma prospec¢do dos contornos qualitativos do movimento
seguinte. Neste sentido, qualquer pequena mudanc¢a de apoio implica
uma reconfiguragdo das relagoes de forcas e, portanto, das projecoes
virtuais da ac¢do no espago.” 470

Desfazer o corpo do demonio gravitacional, como j& dizia Nietzsche, ¢ criar um
horizonte imediato de actualizacdo, recriando passado e futuro no mesmo plano temporal. Este
¢ um trabalho que s6 pode ser feito no corpo-quotidiano e € o unico que vai permitir potenciar
o deslocamento, ndo do corpo no espaco, mas do eco do seu siléncio. Este siléncio podera criar
formas pictdricas pela sensagdo e levar o espectador a espelhar-se, ndo no rosto do actor, mas
no seu corpo, como aquele que um dia se re-fez diante de si. Ao abandonar-me ao peso poderei
criar “ndo mais a separagdo entre o significante e o significado, mas fusdo entre o sentido do

movimento ¢ 0 movimento do sentido’*"!

, num continuo sempre actual.

Um verdadeiro actor ndo age para um espectador, numa tentativa de expressar uma
ideia. Muito menos decora a sua protese com panfletos, quais signos politicos bolorentos. O
actor ¢ apenas um meio poroso por onde tudo entra e de onde tudo sai. Neste sentido, trabalhar
a memoria e o peso ¢ abrir o corpo & dindmica sensivel de si mesmo. E um tocar-se no toque
do outro, que sou eu mesmo. Por isso o teatro ¢ meramente um encontro € nao a representagao
da vida. Mas ¢ um encontro que gera uma diferenga, ndo um mero reconhecimento. O teatro ¢
um dispositivo que permite ao actor reinventar a memoria, uma vez que ele re-faz a cadeia da
sua propria memoria ontologica. Neste sentido, o actor abre-se, ndo aos regimes semioticos e

a sua tentativa mimética, mas ao sensivel de si mesmo.

Para o actor,

#79 APREA, Ciro Luca (2014). O Toque e a Diferenca. Universidade de Lisboa/Faculdade de Motricidade
Humana. [tese de doutoramento inédita]. Portugal

71 GIL, José apud. MIRA, Ana (2014). Siléncio, poténcia e gesto: um corpo na danca. Universidade Nova de
Lisboa/Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas. [tese de doutoramento inédita]. Portugal
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“abrir-se ao sensivel é abrir-se a um campo de variagées infinitas, de

passagens continuas de um estado para outro estado, para uma
incessante flutua¢do de forcas que é também uma circulagdo de
sentido. [...] A incessante flutuagdo de forcas que move o campo do
sensivel é também circulagdo de sentido. As for¢as pensam, as forcas
conduzem o pensamento a criar, levando-o para além das suas
repetigoes.”

E na diferenciagdo de si, pela re-criagdo da sua memoéria, que o Actor Nuvem toca o
corpo do visitante a distancia, diferenciado-se de si pelo outro que o habita, no espaco haptico
de um mero pestanejar de olhos. A imagem, reflectida nesse espelho, toca o imaginario apenas
enquanto dura, uma vez que “o imaginario ¢ imanente ao movimento do sentir e a duracdo que
constitui este movimento. Um movimento, sensivel a si proprio ¢ que durando, difere.”*"?

Como em Kantor, quando nos apresentava o actor no lugar do morto, ao Actor Nuvem
resta-lhe refazer a cadeia da historia, matando a ultima corporeidade que se actualiza nele: o

ultimo homem, aquele que ndo tem mais forg¢as para perecer. Na criagdo de si mesmo, Ele,

esgotou-se, morreu para rénascer.

472 Id.
473 Id.
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Anexo 6 — O Corpo Sonoro

“Afirmo que ha uma poesia dos
sentidos e outra da linguagem e que esta
linguagem fisica concreta que me refiro so é
verdadeiramente teatral na medida em que os
pensamentos que exprime estiverem para além
do alcance da linguagem articulada.” 47

Antoine Marie Joseph Artaud

Ao criar um espago vazio, dentro do meu corpo, ele ressoa como a caixa de um piano.
Um corpo que espalha por todo o lado o seu espirito. Existe nele todos os tons e todas as
variantes desses mesmos tons. Comeco por criar o vazio, para dar lugar a outro tipo de
percepcdo. O corpo quer falar, mas eu ndo permito que o conteido da palavra edite a
mensagem. Passo horas na apneia das consoantes. Quero falar mas desisto. Insisto, mas nao
permito. E nesta zona “entre” insistir e desistir que me torno intenso. E neste esforco que me
esforca, onde se gera o movimento. “Este, ao surgir, sustenta-se, reflecte e projecta a sua
intengdo para o exterior, no espago.”*’

O facto de passar horas calado, durante as longas horas de ensaio, permite que a
primeira vogal apare¢ca como puro som. Passo horas a ouvir o corpo do som que me envolve.
Assusto-me. Emociono-me como um bebé. Entdo, faco variar esse som por diferentes
dindmicas, por diferentes partes do meu corpo, até que desaparecgo totalmente como objecto da
sua emissdo. Formo um corpo sonoro que se potencia a si mesmo pela reverberacao que produz
no espacgo. O espago produz o som e eu torno-me sonoro. “A ideia de corpo sonoro como
linguagem poética ¢ fundamental e esta principiada no estudo das ressonancias, que seriam os
impulsos corporais geradores de acgdes vocais”.’® Quando as consoantes aparecem, elas
cortam as vogais e tendem a estabilizar-se num ruido, no ritmo de fundo da semantica opaca.
A tentativa do corpo ¢ imitar essa semantica, o que resulta na tradicdo mimética de expressar

um contetudo pela forma. Nada acontece e 0 meu corpo como que se esfria, porque as suas

particulas ja ndo estdo em movimento. Nao acontece nada. Fico triste. “A mimesis, enraizada

474 ARTAUD, Antonin (1935). O Teatro e Seu Duplo. Trad. Fiama Brandéo. Lisboa: Fenda (p.42)

73 VITTORI, Ceres (2012). “Antonin Artaud: performance como poesia do corpo sonoro.” In Cadernos do IL,
n°45. Porto Alegre: Instituto de Letras da UFRGS (p.13)

4 Ibid. (p.6)
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no drama, imita a ac¢o; a cinestesia a incorpora”.*’” E por estas palavras que podemos pensar
0 COrpo SONoOro, cOmo O corpo que permite uma ampliacdo no espago das ressonancias das
palavras, para além dos seus conteudos semanticos. O corpo que emite ndo ¢ mimesis, mas sim
kinesis. Neste sentido, no momento de fazer variar os sons pelo meu corpo, esgotando todas as
possibilidades, permito que o corpo se abra aos fluxos. “As imagens que evocam o vivido [...]
seguem o fluxo mental das suas associagdes, sem que 0s nexos que as articulam aparecam de

478 , . N . N .
8 E ¢ aqui que as palavras eu proponho saltos e gritos. A minha boca eu

modo explicito.
proponho suspensdes e variagdes, pelas quais eu nunca me atrevi. Entdo, eu toco-me sem saber.
E nessa autopoiesis sonora que eu produzo o volume sonoro, o espago que se faz ouvir. Busco,
entdo, “movimentos com as caracteristicas do novo, pleno de vida. Expressdo de cada corpo,
num determinado movimento; dos recursos e da historia deste corpo e ndo a repeticdo ou
execucio desatenta.”*”’

Para uma optimizagao deste processo, passo horas a perceber a relagdo do corpo com o
peso, para poder retirar as resisténcias que ele oferece na produ¢do de som. For¢o o corpo a
uma dobra, para que ele permita dizer, ndo o seu significado, mas o gesto que esta por detras
da forma sonora. E nesse gesto que se abrira o paradoxo, como forma de criar um equilibrio

precario na utilizagdo do corpo sonoro. Como me relembra Grotowski:

“se o actor ndo exibe o seu corpo, mas anula-o, queima-o, liberta-o de
toda a resisténcia a qualquer impulso psiquico, entdo ele ndo vende
mais o seu corpo, mas o oferece em sacrificio. Repete a redengdo, esta
. 1,480
perto da santidade.

Relembro-me sempre de Artaud, e da sua Musculatura Afectiva, quando afirma que o
homem estd doente porque estd mal construido. Entdo o corpo sonoro serd esse corpo
reconstruido no seu préprio peso, para poder falar de um outro modo. A lingua que falard,
apelara aos sentidos no seu todo. A musica ndo existe se ndo pelo toque do corpo a distancia e
permite ouvir sons que normalmente ndo ouvimos, lancando o corpo numa 4* dimensdao. A
construc¢ao do corpo sonoro devolve, entdo, a musicalidade ao meu corpo, outrora entorpecido

pelo habito. Devolve-me o meu proprio toque, fazendo-me uma massagem interna. O corpo

477 Id

8 Ibid. (p.7)

7 Ibid. (p.12)

0 GROTOWSKI, Jerzi apud. VITTORI, Ceres (2012). “Antonin Artaud: performance como poesia do corpo
sonoro.” In Cadernos do IL, n°45. Porto Alegre: Instituto de Letras da UFRGS (p.9)
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sonoro, tal como em Artaud, traz no som da sua voz “um corpo estilhagado, a voz gutural,
estados brutos da matéria, uma vivéncia corporal.”**! Ao fazer variar o peso do corpo, fazendo
variar o seu tonus, este emite uma variedade de sons, com volumes diferentes, e € na confusdo
da polissemia que o corpo se engaja no fluxo. Deste modo, o meu corpo habita 0 movimento,
que por sua vez o habita. “A voz bate, cava, espeta, treme, a palavra toma uma dimensao
material, ela é gesto e acto.”* A voz do corpo sonoro, deste modo, torna-se uma acg¢ao
verdadeiramente fisica, porque o seu movimento provém da coluna vertebral, envolve todo o
corpo, porque, ao variar o peso, toda uma musculatura ¢ envolvida. “O corpo ¢ o peso sentido
na experiéncia que faco dos textos. O meu corpo ¢ a materializagcdo daquilo que me € proprio,
realidade vivida e que determina a minha relagio com o mundo”.** Isto fard com que se ouga
uma necessidade, uma passagem inevitavel do estado virtual ao estado actual do corpo. O signo
ndo serd algo que emerge no vacuo deixado na passagem, mas serd a forma sensivel que
aparecera de uma submissao a necessidade da matéria em querer ir mais longe. Todo o meu

corpo se torna num micro-tempo que escapa. Esse micro-tempo ¢ um acontecimento-texto.

“Um processo de deslocamento, abrindo novas formas de pensar o
texto e estabelecer relacoes com o mundo através do movimento. A
possibilidade de deslocamento sugere que hd uma linguagem
artaudiana vinda da margem, do que se ouve e do que chega ao outro.
Um lugar instavel, no qual o ininterrupto fluxo de consciéncia presente
se redescobre e se recria, incessantemente.” ***

Neste sentido, abre-se um espaco para que a variedade de vogais e consoantes € as suas
combinatérias sejam preenchidas por um siléncio. E por esse siléncio que se vai ouvir a poesia,
uma vez que “a palavra poética ndo ¢ um instrumento mediador entre sujeito e objecto, mas ela
¢ habitada por uma estranheza: ¢ algo da ordem do acontecimento que permite a eclosdo do

75 | através da danga poética do corpo sonoro que o espectador amplia a sua nogdo de

poeta.
corpo, uma vez que ele se espelha, ndo no rosto semidtico, mas no devir das for¢as que se

efectuam diante de si. “Os movimentos exteriorizam-se através do gesto, compondo uma

1 Ibid. (p.9)

2 ARTAUD, Antonin apud. VITTORI, Ceres (2012). “Antonin Artaud: performance como poesia do corpo
sonoro.” In Cadernos do IL, n°45. Porto Alegre: Instituto de Letras da UFRGS (p.13)

43 ZUMTHOR, Paul apud. VITTORI, Ceres (2012). “Antonin Artaud: performance como poesia do corpo
sonoro.” In Cadernos do IL, n°45. Porto Alegre: Instituto de Letras da UFRGS (p.10)

484 Id.

5 LEAL, Izabela apud. VITTORI, Ceres (2012). “Antonin Artaud: performance como poesia do corpo sonoro.”
In Cadernos do IL, n°45. Porto Alegre: Instituto de Letras da UFRGS (p.11)
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relacdo intima com o ritmo, o espago, o desenho das emocdes, das sensagdes e das
intengdes.”**® Cada apresentagio do corpo sonoro torna-se “um acontecimento diante do qual
actor e espectador se reduzem a cinzas e se renovam, como a Fénix, diante da experiéncia
teatral.”**’

A danga que realizo ¢ uma plasticidade sonora, ou proprioperceptiva, onde o meu corpo-
nuvem processa constantemente “as informacdes recolhidas pelos 6rgdos dos sentidos, que
actuam sobre as atitudes, os movimentos e que permitem o ajustamento dos actos € ao que mais

25488 Neste

importa ao actor: a cinestesia — sensagdo, percepgao e consciéncia do movimento.
trabalho especifico sobre o Triptico, sobre o Actor Nuvem e a sua Dramaturgia do Actual, o
que encontro ¢ a propria vida. O que gera a vida do corpo sonoro ¢ a complexa e excessiva
formalizagdo do meu corpo. Um corpo pré-pos-expressivo, morto/vivo, envolto numa
atmosfera de micro-percepgdes e micro-afectacdes, receptivo, por onde podem entrar e sair
todas as notas musicais. O desenvolvimento desta dramaturgia sonora ¢ “o desenvolvimento
complicado de todos os artificios cénicos, os quais impdem ao espirito como que a ideia de
uma metafisica extraida de uma nova utilizagdo do gesto e da voz.”*® O gesto e a voz podem
ser usados em separado, em conjunto € em combinatdrias sonantes e dissonantes. A voz pode
tornar-se o gesto sem boca, que se v€, mas que ndo se ouve e o gesto pode tornar-se uma boca
sonora, que se ouve mas ndo se vé. O que permite esta transdugdo ¢ o trabalho continuo sobre
as pequenas-percepgdes corporais. Até que Ele fale “uma lingua sem boca, até que fale uma
boca sem lingua.”**’

Por outro lado, todo o fonema ¢ ja em si uma multiddo de sons, assim como cada cor €,
em si, o recorte minoritario de uma polifonia cromatica. Os grafemas sdo a mao do pintor que
talha o espaco, devorando-o com a sua boca, onde “a superficie da tela estd sempre inquieta,

59491

em movimento.”" Para Artaud, “as emocdes tém bases organicas e € nestes apoios concretos

que se situa a vida do teatro: o segredo consiste em exacerbar esses apoios como uma

95492

musculatura que se esfola. O resto faz-se com gritos”~ Dai a importancia da técnica e ao

0 Ibid. (p.12)

487 Id.

488 Id.

¥ Ibid. (p.14)

PONOVARINA, Valére (2011). O Teatro dos Ouvidos. Trad. Angela Leite Lopes. Rio de Janeiro: 7 Letras (p.19)

Y1 NOVARINA, Valére (1999). Ante La Palavra. Trad. Fernando Gémez Grande. Valencia: Pre-Textos (p.40)
[citagdo em tradugdo minha]

2 ARTAUD, Antonin apud. VITTORI, Ceres (2012). “Antonin Artaud: performance como poesia do corpo
sonoro.” In Cadernos do IL, n°45. Porto Alegre: Instituto de Letras da UFRGS (p.14)
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mesmo tempo da sua destruturacdo no mesmo plano de criagdo. Preciso dela para me apoiar
vocalmente, mas ¢ também a partir dela que irei desfazer a minha prépria lingua, criando dobras
nas suas harmonias.

E por este corpo sonoro que podemos ver que a voz ultrapassa as palavras e que ela ndo
descreve, mas age. A voz toca (e toca-se) no corpo, através do fonema e nido pelo mero
reconhecimento do grafema. Esta voz age sobre os corpos para os conectar com a
universalidade da sensacdo. Um devir minoritario e fonético que ‘“actua como golpes de
siléncio, suspensdes, calafrios, chamadas de humor, impulsos inflamatdrios de imagens nas
nossas cabecas, bruscamente acordadas dessa apatia da forma quotidiana a que estamos

95493

sujeitos.””” Desta maneira, os fonemas “acordam todos os conflitos que dormem em nds, nos

restituem com as suas forgas e a estas forgas pdem nomes que saudamos como simbolos.”***
Deste modo, diante de nds, da-se uma batalha de imagens projectadas umas contra as outras,
~ : , . . .
pelo afecto da percep¢do, num impossivel atropelamento. S6 pode haver teatro ai, “a partir do
momento em que o impossivel realmente comega e a poesia, que se desenrola no palco,

495 . : . :
"7 imagens retaliadas plasticamente. E, deste modo, que a

alimenta e sobre-aquece
personagem, “ainda que fora da norma, ainda que explosiva e com aspecto de imagens sonoras
incriveis, recupera o seu direito de cidadania e de existéncia, em actos por natureza hostis a

496 & 71 , . .
" E ai que o corpo, longe da prétese imagética que o tende a representar,

vida das sociedades.
pode recuperar a palavra e revolucionar. A persona ¢ aquele corpo que conquistou, ndo a
palavra, mas a fala.

Como Artaud, um teatro cruel, cheio de vida sonora, que toca o corpo a distancia. José
Gil chama simplesmente: magia. Uma vez que para haver linguagem tem de existir um meio,
um suporte, no caso da magia, esse suporte simplesmente desaparece. A comunicagdo deixa de
ser mediada pelo signo e ¢ mediada pelo afecto do corpo. O corpo surge como o canal, ou a
matéria transdutora, entre os regimes de linguagem. Ele ¢ 0 meio em si mesmo e produtor de
um corpo entre os corpos. O corpo € tocado na sua totalidade, a distdncia, mas sem mediacao

de um cédigo linguistico. O meio sera o espago do corpo, agora flutuante, onde os corpos

dancam, virtualmente, por entre uns dos outros.

43 ARTAUD, Antonin (2007) Eu, Antonin Artaud. Trad. Anibal Fernandes. Lisboa: Assirio & Alvim (p.37)
494 4.
495 14,
496 14,
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Anexo 7 - E Assim Acostumei-me com as Palavras

- Variacao em Tese -

“Interrogamo-nos acerca da poesia? Desejariamos saber o
que pretende ela, aquilo que pretende de nés. E que muitas vezes nio
nos diz nada. Palavras, fragmentos de frases, balanceadas, hesitantes,
versateis, palavras que ndo conseguimos reter. [...] Estas palavras,
todas as palavras inquinadas e falsas, inflamando, obstruindo as
mucosas, impedem que o ar chegue até nos. Tantas palavras: tantas
paredes. [...] Ou éramos nés que ndo tinhamos corpo, e temos agora o
corpo e Iniji. Ndo sabiamos falar. [...] Longe deste poema, a vida era
surda, sussurrada, pois todas as palavras da linguagem normativa (a
linguagem das teses e das antiteses, a linguagem das andlises, dos
Jjuizos e proclamagodes solenes) eram unicamente um lento nevoeiro
rogando a face da matéria. Era possivel que nos confundissem com os

~ , »r 497
torroes de acucar e calhaus. [...]

Jean-Marie Gustave Le Clézio

PTMOURA, Camila de (2012, Maio). Womanwho. [blog de internet]. Portugal

Disponivel em: http://womanwho.blogspot.pt/2012/05/um-poema-iniji-que-nao-e-como-os-outros.html

Acesso em: 10 Maio de 2016
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Na sua raiz etimolégica, tese significa “ac¢do de por”. A accao de por € uma “posi¢ao”.
Deste a tradi¢ao grega, até a sua dobra pela abordagem p6s-moderna, a tese tem vindo a sofrer
algumas varia¢des no uso do seu termo. Mas, ao longo do tempo, nela ressoa sempre 0 mesmo
ritornelo: o de colocar algo numa posicdo. Este gesto de colocar em posicao, pode ser visto,
também, como a construcgdo de leis, doutrinas, ou, mais especificamente, de proposi¢des, como
produtos de juizos, segundo os quais se afirma ou nega algo. O movimento que estd na origem
da tese ¢ um movimento de afirmacdo que serve uma determinada demonstragao.

“As teses podem ser de duas espécies: definicdes na medida de aclaragdes semanticas
de um termo, e defini¢des de posi¢cdes ou afirmagdes da existéncia de uma realidade. Neste
ultimo caso chamam-se, antes, hip(')teses.”498 A tese exerce uma fun¢ao dentro de um idealismo
transcendental, representando a posicdo de um conceito, que deve ser negado pela antitese,
para produzir uma sintese. Neste movimento dialéctico, a sintese vem criar uma “reac¢do

o - 499
equilibrada dos contrarios.”

Neste equilibrio podemos ouvir a ressonancia do pensamento
de Heraclito, de que tudo flui dentro deste jogo dos contrarios.

E a tese que vai colocar o meu corpo em posi¢io, para que possa ser demostrado. Ele
vai construir uma estrutura que permita afirmar a sua posi¢ao. Nesta variagao, o trabalho ¢ feito
sobre diversos retratos. Esses retratos irdo construir pequenos quadros, que serdo organizados
em torno de um eixo central. Nesta varia¢do, ha toda uma reflexdo acerca da aquisi¢do, pelo
corpo, da linguagem. A dramaturgia ¢ feita de accdes fisicas e vocais, que surgem de uma
reflexdo acerca desta aquisicao. Se ¢ pela reflexdo, acerca de como o meu corpo estd
organizado, no mundo e pelo mundo, entdo o trabalho terd de comegar pela constru¢ao dessa
percepcao como uma tese performativa. Ao longo do processo de ensaio, a reflexdo acerca do
meu corpo-quotidiano ird langar o corpo numa zona que cria, inevitavelmente, relacdes com as
minhas leituras. O ensaio em Estado Cénico actualiza as leituras e vice-versa, encontro as
leituras na pratica. Essas leituras aparecem inseridas nesta varia¢do, em textos editados por
mim e tém origens variadas. Serdo usados textos desde Gordon Craig, Artaud, Peter Handke,
Heiner Muller, Almada Negreiros, até textos/artigos acerca de arte e filosofia. Essas leituras
serdo, no final do processo, inseridas nos retratos, junto com as acg¢des fisicas e vocais.

Os materiais que surgem ao longo do processo sdo estruturados em torno de uma
perspectiva vista de cima. Esta perspectiva ird servir de reflexdo acerca das relagdes espaciais

que estruturam o espaco cénico da tese performativa. Ela contém, em si, a constru¢cdo de um

8 MORA, José Ferrater (1978). “Tese.” In Diciondrio de Filosofia. Trad. Antonio Manuel. Lisboa: Dom Quixote
(p-281)

499 14,
115



volume, ou seja, a afirmagdo de um espaco concreto. Este espaco contém em si uma série de
relagdes, que irdo constituir um centro e quatro pontos de fuga laterais. Toda a tradig@o espacial,
na constru¢do de uma geometria do espago, figura sobre esta relagdo basica. Esta perspectiva
¢ transversal a muitas areas, ndo s6 artisticas, como também sociais, uma vez que o espago €
um “parceiro afectivo”.’” Estas relagdes formais irdo servir de reflexdo acerca da tese
performativa. Este espago de tese espacial €, também, o espago do corpo, uma vez que “a par

501
"1 E no meu

do movimento dos corpos no espago, existe o movimento do espaco no corpos.
corpo-quotidiano que habita toda uma tradicdo renascentista, que corresponde aos modos de
composicao, tanto artistica, como social, politica, religiosa, filosofica, etc. O corpo-quotidiano

¢, ele mesmo, um espago onde habitam multiplos corpos. Ele corresponde

“a um espago medivel e medido, examinavel e geométrico, [...] uma
representagdo de espaco, susceptivel de definir as regras das coisas de
forma homogénea, onde cada coisa e cada corpo ocupam o seu lugar
segundo regras de uma escala comum.” 202

Este ¢ o espaco euclidiano por exceléncia, que revela a maravilha do olhar humanista
sobre si mesmo, no seu aqui e agora, sempre medivel e quantificavel. Esta tradi¢do € fruto de
uma atitude que centra o homem no meio da relagdo espacial. Especialmente na tradicao
ocidental, onde habita o meu corpo-quotidiano, “o espaco ¢ construido, pré-determinado e
mesmo pré-compartimentado de acordo com as subdivisdes quantificaveis, todas mais ou

503
725 Neste

menos analogas aos planos de acomodagao entre o horizonte e o olho do espectador.
espaco, o olhar do espectador cria a 3* dimensdo, ou a profundidade. A profundidade ¢ dada
pela ilusdo de um mundo, ou representagdo de mundo, que estéd para 14 do plano de superficie
observavel. Todo um plano subjectivo ¢ construido sob esta perspectiva, uma “arquitectura
celeste e racional do mundo, a partir da qual se desenvolverao [...] todos os espacos onde o
imagindrio reorganizara e regulara as projec¢des do mundo, no interior de um recinto espacial

»9 E a era dos Rectdngulos de Ouro e da razdo aurea. Ao longo do tempo de

constituido.
ensaio, no trabalho sobre o cubo, observo que “o pensamento e o proprio imagindrio

constituem-se teatralmente como producdo fantasmatica do sujeito sobre uma drea de

% OUPPE, Laurence (1981). Poética da Danga Contempordnea. Trad. Rute Costa. Lisboa: Orfeu Negro (p.189)
g,

2 Tbid. (p.191)

4.

%% bid. (p.192)
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transferéncia de resisténcia figurativa.”” Aparecem todos os tipos de clichés que sdo
assumidos durante o momento espectacular. Ele ird assumir os clichés e evidencia-los, criando
gestos que se contaminam, como se de um virus se tratasse. O cliché que mais se evidencia € a
atitude de uma Figura que repete, ironicamente: “e todas essas coisas que vocés gostam...”
Esta expressao ¢ sempre acompanhada de um gesto recorrente com as duas maos na direc¢ao
do espectador. Assim como este, mais estruturas aparecem como automatismos, mas ¢ esta a
que ganha mais destaque. Essas mesmas estruturas sdo evidenciadas no momento espectacular,
servem de tese acerca do corpo-quotidiano e apresentam o modo como Ele tende a escapar a
edicio da estrutura geométrica. E na criagdo dos retratos, dentro da perspectiva vista de cima,
que os automatismos aparecem. Estes sdo vistos como pontos de fuga, ou mesmo buracos, por
onde o corpo tende a escapar e que o actor aproveita para compor numa Dramaturgia do Actual.

Esta variacdo tem uma estrutura modular, que contém, essencialmente, quatro retratos:
Eu enquanto eu mesmo; Eu enquanto o meu pais; Eu enquanto Edipo; Eu enquanto humanista.
Ao longo desta variacdo, Ele canta, ainda, musicas como La Llorona e Song of Sophia, assim
como toca pequenas composi¢des em piano. Todo o conjunto resultara num percurso onde uma
Figura se constroi e se reconstrdi, multiplicando-se em torno de um eixo central. A luz ilumina
o plano visivel da perspectiva vista de cima. Essa luz corresponde a esse plano transcendente,
que dara vida ao iluminismo e que, nesta varia¢ao, funciona como uma 4* pessoa do singular e
com quem a Figura dialoga. A Figura cria varios quadros em cada posicao lateral, sendo que o
centro funciona como catalizador de uma mudanga. Nao ha uma histdria a ser contada, apenas
a constru¢do de uma tese performativa acerca da posi¢do do corpo na geografia espacial. Uma
geografia onde o corpo se acostuma com as palavras e constréoi um mundo apatico como
significante.

O corpo, assente sobre a sua relagdo ascendente-descendente, constroi o seu espacgo. Ele
constrdi, em suma: a sua tese performativa. Esta tese ira revelar a sua posi¢ao na cartografia
mundana, onde o corpo se sujeita as doutrinas ditadas pela voz silenciosa de uma autoridade.
Autoridade, por sua vez, assente num plano construido por uma perspectiva vista de cima. E a
tese de que a relagdo entre a terra e o céu so se faz por meio da linguagem. Ele adquire a
linguagem como o poder de falar ao mundo. Linguagem que vem dar a carne um meio, um
suporte, ou seja, a sua protese. Uma linguagem que vem transfigurar a imagem do corpo, pela

palavra e construir o signo como mediador entre um corpo sujeito e a matéria de que ¢ feito.

505 14.
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Uma matéria que, nesta variagdo, ¢ constantemente sugada por um espago perspectivista,
verticalizado, que se mantém sempre fixado numa linha do horizonte.
“Mas, a realidade ndo esta ainda construida, porque os 6rgdos verdadeiros do corpo

~ ~ . 506
humano ndo estdo ainda compostos e colocados.”

2% ARTAUD, Antonin apud. ROSA, Marcia (2009). “Antonin Artaud: de poeta do teatro da crueldade a tradutor.”
In Revista Mal Estar e Subjetividade, vol. 9, n°2. Fortaleza: Fundagdo Edson Queiroz - UF (p.442)
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Anexo 7 — E a Morte das Letras

- Variacao em Antitese -

“Senti verdadeiramente que rompias a atmosfera a minha
volta, que fazias o vazio para me permitir avangar, para dar o lugar a
um espago impossivel aquilo que em mim era, sendo, algo em poténcia,
a toda uma germinag¢do virtual, que deveria nascer, aspirada pelo
lugar que se oferecia. Submeti-me muitas vezes a esse estado de
absurdo impossivel, para tentar fazer nascer pensamento em mim.
Somo alguns, nesta época, a querer atentar ds coisas, a criar em nos
espacos de vida, espacos que ndo existam e que ndo pareciam
encontrar lugar no espago. Uma impoténcia de cristalizar
inconscientemente, o ponto de ruptura do automatismo em qualquer
grau que seja.”

Antoine Marie Joseph Artaud

97 ARTAUD, Antonin (1956). O Pesa-Nervos. Trad. Joaquim Afonso. Lisboa: Hiena (p.45)
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Na sua raiz etimologica, antitese, encontra varios significados. Todos os significados
remontam a uma mesma acc¢ao: por contra. Como contraponto a tese, a antitese ¢ a ac¢ao de
uma contra-posi¢ao. Ela oferece uma resisténcia ao movimento positivo da tese e produz uma
proposicao ndo logica, ou negativa, mas, contudo, existencial. A antitese “¢ a existéncia que se
apresenta como dilacerada, presa numa tensao que a logica especulativa deve exprimir nas suas
categorias.”*® A antitese revela o seu fundamento mais profundo “no momento da morte, no

mundo do espirito.””"

Esta variagdo ¢, neste sentido, 0 momento da morte do actor. Ao
contrario da tese, a antitese ¢ a total ruptura com o organismo que habita no corpo. Ela ¢ a
destruicdo da boca que nos une ao mundo. Esta varia¢do ¢ a morte das letras, uma ruptura com
o mundo das palavras. Ao contrario da tese, esta variagdo ndo se desenvolve dentro de um
espaco que pretenda colocar o corpo numa posicdo. Este ¢ um espago de revolta,
desequilibrado, contra um espago de afirmagio. E nesta variagdo que se vai constituir um
espaco, em que as relagdes formais ndo compdem um volume, mas sim uma superficie
intensiva de inscri¢gdo. Um plano sem profundidade, ou perpectiva, mas que ainda mantém o
ponto de fuga do olho do espectador. Neste ponto de fuga, o que se joga ja ndo ¢ uma
profundidade subjectiva, mas sim um encontro. Encontro entre a profundidade e a superficie.
A antitese ¢ o assumir da superficie, como contradi¢do, com relagdo a profundidade. “A
unidade das coisas encontra-se sob a superficie, ela depende de uma relagao equilibrada entre
os contrarios.”'” Cria-se, entdo, um ponto central, que toma a forma de uma mesa quadrada.
Esta mesa surge por um devir do quadrado, como superficie, ao longo do plano de inscricao.
Nao ha oposicdo entre um centro e uma periferia, mas sim um devir do centro sobre si mesmo,
multiplicando as suas superficies, numa perspectiva frontal.

O actor seréd o elemento que criard este espaco, perdendo a fala com o mundo e levando
a sua lingua a uma jornada de possiveis sempre actuais. Usa-se a parddia da conferéncia e Ele
come os livros que cita. Os textos usados sdo de Marcelino Mesquita, Antonin Artaud e Valere
Novarina e permitem um trabalho de detalhe sobre o rosto e o olhar, que serd executado na
mesa. A mesa contém um espelho onde se reflecte a luz que incide nela, como a reminiscéncia
de uma relagdo vertical. Os pontos de fuga sdo, agora, os vértices da mesa, que incidem sobre

os vértices do Rectdngulo de Ouro do espago envolvente. O espaco torna-se todo focado num

% RENAUD, Michel (1990). “Antitese.” In Logos - Enciclopédia Luso-Brasileira de Filosofia, vol. 4. Org.
Roque Cabral, et al. Lisboa: Verbo (p.299)

509 Id.

S0 KIRK, Geoffrey; RAVEN, John; SCHOFIELD, Michael (1966). Os Filosofos Pré-Socrdticos. Trad. Carlos
Fonseca, Beatriz Barbosa, Maria Pegado. Lisboa: Calouste Gulbenkian (p.195)
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unico plano, o plano da superficie da mesa, onde se insere o espelho e por onde todas as linhas
se desenvolvem, até encontrar a fuga na sua diagonal vertical. Nao se trata de fugir ao centro,
onde acontece o turbilhdo do movimento, mas antes abandonar-se a ele, esgota-lo na sua
imobilidade aparente, para libertar linhas de forga restritivas espaciais.

Nao h4d mudanga de Figura nesta variagdo. A Figura que se construiu na variacdo em
tese vai agora saltar para este quadro, como segundo momento do Triptico. Esta Figura, agora,
estd mais proxima de um ser larvar que se deixa embalar pelo peso da gravidade e abraca o
solo como seu amante. A desorganizagdo do corpo ¢ levada ao seu limite e a desarticulagdo da
linguagem levada ao seu esgotamento. E neste momento que o rosto adquire a sua fina camada
de ouro e que o actor se mata ao falar. O piano permanece e Ele canta agora La Martiniana de
Andrés Henestrosa. Todo o trabalho ¢ feito em torno do peso e Ele vai permitir refazer o seu
corpo diante do visitante. E neste momento que o corpo sonoro assume o seu papel de
protagonista, uma vez que o trabalho ¢ todo feito em torno da musicalidade da acgdo. Os
siléncios habitam o espago actstico e s6 a mesa permite a palavra.

Esta variagdo é a devolugdo da vida ao corpo, retirando-o da apatia da linguagem. E um
movimento que o actor realiza para se esvaziar, “como um bailarino que quer dancar mais,
dancar mais longe, dancar até ao fim, dangar até que no houvesse mais ninguém no espago.”™"!
Ele constrdi uma paisagem deserta de si.

Neste movimento de tudo contrariar e esvaziar, o actor devolve a si mesmo a produgado
do seu corpo. Ele ja ndo depende de uma relagdo geométrica que define a posi¢do de tudo

512 ¢
7”2 E nesta

nomear, uma vez que “Ele oferece a sua lingua as coisas. Ele renunciou a nomear.
variagdo que surge todo o trabalho sobre a presenca, uma vez que se da primazia a imobilidade
e ao siléncio, como potencialidade sonora. O Esgotado sera essa Figura que aparece para la do
homem da histéria. Um ser larvar, sem linguagem, sem nada para dizer, mas que contém, em
si, a reminiscéncia da linguagem: consoante e vogal.

Dentro das doutrinas dos contrarios, esta variacao ¢ a que permite uma dobra da forca

sobre si mesma. E o corpo da tese performativa que vai ser dobrado pelo corpo da antitese

. . , q- ~ : 513
performativa. Por isso, Heréclito refere que ndo nos banhamos no mesmo rio duas vezes’ ~,

S NOVARINA, Valére (2011). O Teatro dos Ouvidos. Trad. Angela Leite Lopes. Rio de Janeiro: 7 Letras (p.19)
12 1bid. (p.26)

B “Segundo a interpretacdo platonica, aceite e desenvolvida por Aristételes, Teofasto e os Doxégrafos, esta

imagem do rio é empregada por Herdclito para sublinhar a absoluta continuidade da mudanca em cada uma das
coisas: tudo esta em perpétuo devir como um rio.”

KIRK, Geoffrey; RAVEN, John; SCHOFIELD, Michael (1966). Os Filésofos Pré-Socraticos. Trad. Carlos
Fonseca, Beatriz Barbosa, Maria Pegado. Lisboa: Calouste Gulbenkian (pp.198-199)
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uma vez que a antitese vai introduzir o elemento desestabilizador, o que difere, o siléncio no
intervalo da linguagem que permite a variag¢ao da forga sobre ela mesma. Esta variagcdo ¢ como
o informe da forma, como em Bataille. E a criacdo de um vactiolo de soliddo dentro do mundo
comunicacional.

Ainda para Heréclito: “todas as coisas sdo uma troca do fogo, e o fogo, uma troca de
todas as coisas, assim como o ouro € uma troca de todas as mercadorias e todas as mercadorias

514 o~ .
2" Nesta variacao, o rosto ira ser dourado como se de uma moldura se

sdo uma troca do ouro.
tratasse. Uma maquiagem que permite a troca entre a profundidade do sujeito e a superficie
formal que o compde. Este rosto, como uma antitese, cospe no seu proprio espelho, criando a
forma escarro, como talvez em Bataille. Essa forma tem cheiro, que emana da ag¢do de
mastigar e cuspir (gritar como Artaud) as paginas dos livros. “Toda a escrita é porcaria™"

nesta variacao, e o cheio dessa porcaria:

“é um veiculo mais confiavel do que a transmissdo de conceitos [...].
Primeiramente, somos tomados pelo nariz e entdo o corpo é langado
para dentro do seu covil e mantido prisioneiro. O cheiro é mais que
um signo, ele da forma a uma presenga invasiva.” 216

O cheiro ir4 ganhar o seu proprio rosto, criando um espaco cinestésico de desequilibrio.

Esta variacdo, contém em si, uma contra-posi¢do com relacdo as pessoas de letras. E,
desse modo, Ele re-cria o simulacro de um evento conferencista € de confessionario.

Ele, na sua imbobilidade aparente, tal como um cubo, ird dangar o automatico de si

mesmo, a0 mesmo tempo que cria a ac¢do de conferenciar.

1 PIZZINGA, Rodolfo (s.d.). O pensamento de Herdclito de Efeso — o pai da dialética. Brasil
Disponivel em: http://paxprofundis.org/livros/heracefeso/heracefeso.htm
Acesso em: 10 Outubro de 2016

313 ARTAUD, Antonin (1956). O Pesa-Nervos. Trad. Joaquim Afonso. Lisboa: Hiena (p.64)
1 PORTUGAL, Ana (2006). O pensamento de Joseph Beuys e seus aspectos rituais em. Pontificia Universidade

Catolica do Rio de Janeiro. [tese de mestrado inédita]. Brasil
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Anexo 8 — E o0 Actor Nuvem

- Variacao em Sintese -

“E hora de inverter e comecar a olhar o que é vivo,
mutante, em transformacgdo. Sdo os fluidos, as comunicagées,
as relacdes, o que estd prestes a desaparecer na primeira
lufada de vento. Todo o objecto/energia, particulas,
bioquimica genética, informagdo, conexoes geograficas, assim
como qualquer dominio sdo, pois, nuvens, isto é, formas
fechadas e abertas, estdveis e instaveis, onde o que importa
sdo as interconexodes, as membranas, as vizinhancas, as
passagens e as encruzilhadas. O que é volatil ndo pode ser
capturado, ele escapa a linguagem. Pode-se apreender uma
lingua, uma ciéncia, um conhecimento, mas ndo o sensual.
Apesar disso, pode-se compor fora do solido, no flexivel, no
flutuante, da mesma forma que a natureza compée.” 17

Michel Serres

S FILHO, Ciro (2005). “Michel Serres e os Cinco Sentidos da Comunicagio.” In Revista Novos Olhares, vol.1,
n°16. Sdo Paulo: Grupo de Estudos sobre Praticas de Recepgdo a Produtos Mediaticos - ECA/USP (p.6)
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A sintese, em sentido geral, significa “composi¢cao”. Ela remete para o movimento de

99518

jun¢do de uma posicdo com outra. Ela ¢ uma “unido, unificagdo e integracao. Esta

composi¢ao unificadora que a sintese permite ¢ “uma operacao que procede do simples para o

519 , .
72" Para Kant, a sintese €, ainda, o

complexo, e, simultaneamente, o resultado dessa operagao.
momento da unido do sujeito com o predicado. Este filésofo entende a sintese como “o acto de
reunir as diferentes representagdes umas com as outras e apreender o diverso delas num sé acto

320 Pela tradigdo filosofica, é na sintese que as contradigdes entre tese e

de conhecimento.
antitese sdo superadas ¢ onde se abre um espago novo, um espaco para a criagdo de um
elemento inovador como unido dos contrarios.

Esta varia¢ao ¢ o nascimento do trabalho acerca do Actor Nuvem e da sua Dramaturgia
do Actual no seu corpo. Ele cria um espaco onde se relinem a tese e a antitese performativa,
num evento sempre novo ¢ sem ensaio prévio. E a constitui¢do plena do Triptico e dos seus
polipticos. Ele ird criar um espaco onde o proprio espago € o proprio tempo possam ser
dobrados e re-configurados. A forma espacial ¢ um plano unico e paradoxal onde co-existem
duas perspectivas. E um movimento de osmose entre dois planos que co-habitam a mesma

superficie. Este ¢ um processo de simultaneidade onde o cubo se apresenta como um cubo

paradoxal.

“O cubo paradoxal pode ser visto de varias perspectivas. A primeira
vista, olhamo-lo de baixo, mas, olhando de novo, o quadrado do fundo
parece saltar para a frente, dando-nos a impressdo de que vemos o
cubo de cima. Num terceiro olhar, o objecto solido achata-se, e em seu
lugar parece emergir uma figura abstracta de doze linhas. Contudo,
nunca podemos ter as trés visdes ao mesmo tempo. No acto da
observagdo, o paradoxo do cubo é resolvido momentaneamente e, de
acordo com a mecdnica qudntica, os paradoxos do mundo fisico sdo
resolvidos de maneira andloga.” 221

Esta variacdo ¢ uma variagdo em constante criagdo, onde a sua forma e o processo de
formagdo confluem um continuo dramatirgico. Este pode ser visto como um espago de

imanéncia, onde “o movimento do exterior do corpo no cubo coincide com o movimento

¥ KANT, Immanuel apud. MORUJAO, Alexandre (1990) “Sintese.” In Logos - Enciclopédia Luso-brasileira de
Filosofia, vol. 4. Org. Alexandre Morujdo et al. Lisboa. Verbo (p.1164)

519 Id.
20 Tbid. (p.1165)

321y A.D. (2007, Agosto 1). O meu entendimento. [blog de internet]. Portugal

Disponivel em: http://omeuentendimento.blogs.sapo.pt/2007/08/?page=2
Acesso em: 23 Agosto de 2016
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322 nesta criagdo que todo o trabalho conflui e é onde tende a permanecer,

interior do corpo.
uma vez que a propria sintese vai criar modificagdes na variacdo em tese e antitese, de modo a
que o Triptico seja um processo circular, autopoiético, como uma nuvem.

Nesta variagdo, todas as accgdes fisicas e vocais, os quadros, as reflexdes, etc,
encontram-se em poténcia de serem actualizados e abrem-se a que, essa actualizagdo, aumente
a capacidade virtual do vir a ser do proprio material. A sintese vai ser, entdo, ndo a reunido dos
contrarios, mas a Zona de Fronteira, sempre em movimento. O movimento circular que esta
variagdo permite ¢ um movimento sem progressao, que apenas serve para se destruir e re-criar
no momento espectacular. A posi¢do do corpo, neste espago, € sempre precaria e estd em
constante transformacao. Ele vai criar a sua morte como potencialidade afectiva de auto-gerar
o espaco. “Nao existe espagco excepto o que se abre diante dos olhos e que, a cada instante,
reinventa quer o mundo quer a circulagdo do real.””> Assiste-se sempre a uma repeti¢do e a
uma diferenca que se abre nessa mesma repeti¢do. Assiste-se, em suma, a uma vida, “como
uma sucessdo de eventos imprevisiveis, mas também como uma sucessdo de multiplas
direccdes, que sdo precisamente os tantos actos de presenga anteriores a esta
imprevisibilidade.”**

E nesta Zona de Fronteira que se ir4 alargar a estrutura, vista até entdo como o terceiro
elemento, a sintese, e que ird revelar o reverso do rosto do Actor Nuvem. Um rosto que esta
para la do outro lado do espelho e por onde as forgas interagem, para criar um mundo sempre
em transformac¢do. Como uma nuvem, a vida langa as suas propostas que se-inventam em cada
jogada. Deixa de existir o progresso do homem que, agora esgotado, pode renascer para si,
criando o seu proprio tempo, fora de uma metafisica barata e cheia de bolor. Morre, em suma,
o0 homem da historia e, com Ele, esse entidade actual, nasce o homem sem homem, ou 0 homem
sem si mesmo.

E por esta variagdo que o Triptico atinge o seu expoente méximo como forca destrutiva.
Ele torna-se um objecto minimalista, que parece inerte ou dormente, na sua esséncia, mas que
pode apresentar-se como agressivo ou em territdrio hostil, quando visto entre outros objectos

525

fabricados.”™” Ele torna-se um objecto destituido de fun¢@o. Toda uma agressividade espacial,

também, porque, estas obras minimalistas,

322 GIL, José (2002). Movimento Total. Trad. Miguel Pereira. Sdo Paulo: Iluminuras (p.136)

>3 LOUPPE, Laurence (1981). Poética da Dan¢a Contempordnea. Trad. Rute Costa. Lisboa: Orfeu Negro (p.194)
524 Id

323 SMITH, Tony apud. DIDI-HUBERMAN, Georges (2011). O que nés vemos, O que nos olha. Trad. Golgona
Anghel e Jodao Pedro Cachopo. Porto: Dafne (p.84)
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“ndo se acomodam facilmente a ambientes comuns e para receber
esses ambientes precisam de certas adaptagoes. Se ndo forem
suficientemente fortes, elas desaparecerdo pura e simplesmente; em
sentido inverso, elas ameagam destruir tudo o que estda em seu redor,
ou obrigar o que esta em seu redor a conformar-se as suas exigéncias.
Elas sdo negras e provavelmente maléficas. O organismo social ndo
pode assimild-las, sendo em lugares que ele proprio abandonou,
lugares desertados.” >*°

E, tal como em Kantor, esta variacdo re-faz o teatro sobre si mesmo através do actor,
porque Ele abandona o territério da colectividade. Ele ¢ a morte e o actor o morto, que “revela,
como um segredo guardado no rio, as armas da passagem da outra margem para a nossa
vida.”?" A peste ¢ a imagem deste massacre, desta essencial separa¢io da forma quotidiana.
Ela deslinda conflitos, liberta forcas, provoca possibilidades. Nao um mero possivel fora da
existéncia, mas um possivel para 14 do esgotamento, emergindo no perigo, no desejo invencivel
do vir-a-ser. “Um teatro instaurado que se da na imobilidade do instante e irrompe esse instante.
Nao ha comego, ndo ha fim, ndo hé linearidade, ndo hé ponto fixo. Um teatro que faz acontecer

~ . oo 528
a suspensao de certezas inabalaveis.”

20 1d.

32" Tadeusz Kantor e Artaud (s.d.). Caleidoscopio, Portal Cultural. Brasil

Disponivel em: https://goo.gl/1661wy
Acesso em: 3 de Agosto de 1016
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