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E era bom. “Ndo entender” era tio vasto que ultrapassava qualquer entender -
entender era sempre limitado. Mas ndo entender ndo tinha fronteiras e levava ao
infinito (...) Nao era um ndo entender como um simples de espirito. O bom era ter
inteligéncia e ndo entender. Era uma bengio estranha como a de ter loucura sem ser
doida. Era um desinteresse manso em relacdo das coisas ditas do intelecto, uma docura de

estupidez.l

Clarice Lispector

1 Lispector, C. Uma aprendizagem ou o livro dos prazeres. Rio de Janeiro: Rocco, 1998 [1969], p.43-4.
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Resumo

Nesta dissertagdo, procura-se promover uma conversa entre teatro e
clinica, fazendo do “e”, da interseccdo, seu ponto privilegiado. Para tanto,
toma-se o encontro como um intercessor em seu exercicio de escrita e de
pensamento. Para caminhar no “entre” destes campos, cunha-se um
territério de pesquisa, aqui denominado teatrar, buscando estudar ao mesmo

tempo o que o compde e suas variagoes.

O procedimento escolhido foi o de permitir que os encontros
produzissem conexdes, contaminagdes e proliferacdes, gerando narrativas de
situagdes clinicas e cénicas, oriundas da pratica da pesquisadora como
terapeuta ocupacional e como colaboradora em uma companhia de teatro,
de modo a cartografar e problematizar as relacdes de forgas nos encontros.
As investigacdes focaram suas diferentes camadas, agitagdes e efetuacdes.
Também foram produzidas narrativas conceituais, por meio de “conversas”
com alguns autores da filosofia, como Gilles Deleuze e Félix Guattari, e do
teatro, como Jerzy Grotowski e Samuel Beckett, evocando neles os elementos
que ressoavam na investigacdo, na critica e na criacdo deste territério -

teatrar.

Busca-se ainda pensar estratégias que lancem em um estado de jogo a
clinica e o teatro. Estado este em que o clinico e o artista estejam
comprometidos com a invencdo de dispositivos cénicos e clinicos que

afirmem a vida em sua poténcia de variacao e autopoiese.

Respiros, uma provocagdo para a pesquisa e criacdo de operagdes
teatro-clinicas que produzam fissuras, aberturas, rupturas, composi¢gdes que
liberem a vida daquilo que a impede de se reinventar continuamente, de

respirar.



Abstract

This work is the effort to promote a conversation beetwen theatre and
clinic, where the “and”, the intersection, is considered the main point. With
this aim, the concept of encounter is taken as a mediator for the exercise of
writing and thinking. To find a way in “beetwen” these two fields, a
territory of research is created which is denominated as teatrar (“to theatre”),

searching to study both its components and its variations.

The procedure of work chosen was to let the encounters produce
conections, contaminations and proliferations. Narratives were generated for
clinical and scenical situations originated at the researcher’s practice as an
occupational therapist and as a collaborator for a theatre company, in a way
to make the cartography and to reveal the issues involved in the relationship
of forces present at the encounters. The investigation focused in their
different layers, agitations and achievements. Conceptual narratives were

“

also produced through “conversations” with philosophers, like Gilles
Deleuze and Félix Guattari, and theatre authors, like Jerzy Grotowski and
Samuel Beckett. From these authors” works, the elements were evoked that
could resonate in the process of investigating, making the criticism, and

creating this territory called teatrar.

There is also the effort to concieve strategies that could put clinic and
theatre in a state of playing, where people involved are commited to the
invention of clinical and scenical devices that are able to affirm life in its

power of variation and autopoiesis.

Breaths, a provocation for the research and creation of theatrical-
clinical operations that produce splits, openings, disruptures, compositions
that can liberate life from its obstructions and allow it to continuously

reivent itself, breathing.

10
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Tudo o que ndo invento é falso.3

3 Barros, Manoel de. Memdrias inventadas. A segunda infincia. Sdo Paulo: Planeta, 2006.

12



Abertura: como fazer falar os mundos que fazem de mim

um habitat caleidoscépio?

13
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A narradora: um combate com as palavras...

Sem memoria dizer com historias: o verbo nascer.
Conta-mina-agao.

Logica: “verborizar” os sons da vida.

Cenal

[Ela entra e se coloca ao centro do procénio, em pé. Olha para o publico. Pausa.
Respira. O olhar sobressalta e vé-se sairem sons, que vao se transformando em

palavras.]

Nascias em maio de 1976, em meio a uma ditadura militar. Nascias do conflito
do ideal com o material, da vontade de maternidade e do esgotamento da paternidade, da
crise do que se chamava casamento. Nasciam numa manhd ensolarada de maio, muitas
vidas eram levadas a experiencias radicais, muitas vidas eram destruidas por nio se

encaixarem no estabelecido. Era um momento de crise. E nascimento.

Nascias com medo, estavas sentada no ventre da mde, cabeca enfiada nas
costelas. Chora. Grita. Aprendias sem querer a mambembear. Sua historia se enlagava

ao olhar de uma mulher, de um homem e de um comunista.

[Neste momento para, os olhos esbugalham e grita. Mas, um grito mudo. Vé-se
uma boca aberta e escuta-se o ar na garganta. Respira. Volta a olhar e respirar
calmamente. Senta na beira do palco, ergue as barras da calga e, como quem

conta uma historia, continua. |
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Tinhas um pai, um dono de todas as coisas, poderia ser dono dos afetos? [Ela ri]
Do lado de fora, dentro, conflitos. Tinha uma mde que costurava em um sofd. Tinha-se o
medo e a coragem. E a maresia. Descobrias ripido nas histérias um jeito de sair do
concreto, imaginar, brincar, achar escapes para as portas fechadas. As historias e os

respiros. Esgotamento e brisa.

Cena 2

[Levanta, respiracdo ganha ritmo constante, nem rédpido nem lento. Anda de
um ponto ao outro, quase sem sair do lugar. Enquanto anda, fala, e desenha

seu texto com gestos como que voltando ao lugar de onde comegara].

Linha acima linha abaixo linha direita linha esquerda, um cilindro. Nascimento.
Uma brasileira ditadura. Um choro ardido. Uma dgua com acgiicar. Ndo mais gritar.
Nao mais dizer nao mais saber, palavras. Palavras ao vento sopradas como vidro formas
diversas. Ocas. Palavras atomicas qual poeiras no vento sem ter onde pousar. Ventania

brisa maresia.

Palavras dobrando as letras, no papel, penduradas. Um dia na escola conhecera:
abacaxi, palavra dificil! Escrever formar ossos das letras, endurecer o papel, amolecer as
palavras. Escorriam os sentidos, inflamavam-se os verbos e contaminavam ditongos,

hiatos, sinonimos, antonimos, sentencas. Narrar o inenarrdvel.

Viver e fazer viver. Nao vale a pena culpar as palavras. Elas ndo sdo mais vazias
do que aquilo que carregam. Depois do fracasso, o consolo, o repouso, comecei de novo a
querer viver, fazer viver, ser outrem, em mim, em outrem. Como tudo isso € falso. Nio

tenho tempo para explicar. Jamais consegui nada parecido. Comecei de novo. Mas,
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pouco a pouco, com uma outra intengio. Nio mais a de ter sucesso, mas a de fracassar.

Nuance. 4

Cena 3

[Seu corpo deformado pelas palavras deve dobrar-se sobre o palco até o final
do texto anterior. Ao final, levanta-se e de pé, olha o publico. Respira e gagueja

as palavras seguintes, é preciso fazer ver o ar por entre o dizer das palavras]

Livro. Livre. Livra. Livr-atomico cantar historias tecendo pele abrindo poros.
Respiro. Respiros. Respiras. Nomes dncoras livres encontros sonoros banhando-se nas
palavras dos livros, engasgar, engatinhando letras. Um tapa. Um gaguejar da boca, da
mdo, um esmorecer dos gestos, sonhar. Imaginar o ndo das palavras, atravessar
rasgando a grama, sangrando a pele do som. Da baba grossa de cada letra. Letrar a vida

gaguejando a morte, dizer.
- Como fazer falar os mundos que fazem de mim um habitat caleidoscopio?>

[Ela sai, a cortina se fecha, o espetdculo comeca. Ela ndo sai, a cortina nado se

fecha, o espetaculo ndo comega.]®

4 O paréagrafo acima foi escrito por Samuel Beckett. Malone Morre. Sdo Paulo: Cédex, 2004, p.29.

5 “Que fazem de mim um habitat caleisdoc6pio” foi uma expressao sugerida pelo prof. Orlandi
em sua leitura do primeiro texto.

6 Trecho em que me permito parodiar Beckett quando diz em Molloy: “E meia-noite. A chuva
fustiga as vidragas. Ndo era meia-noite. Ndo chovia.” Beckett, S. Molloy. Lisboa: Rel6gio
D’agua, 2003.
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Uma escrita cénica

Cada escritor é obrigado a fabricar para si sua lingua. Dir-se-ia
que a lingua é tomada por um delirio que a faz precisamente

sair de seus proprios sulcos.”

Gilles Deleuze

A escrita deste texto buscou permanecer no meio do teatro e da clinica.
Um lugar onde ocorre uma interseccdo, possibilitando dar visibilidade a
criagio de modos de dizer, de ver e de falar singulares. E, neste sentido,
abrindo um campo para perscrutar as poténcias terapéuticas, estéticas e

politicas em um fazer teatral contaminado pelo fazer clinico e vice-versa.

De certo modo, dissecou-se palavra por palavra para fazer vibrar e
convocar o pensamento quando mergulhamos neste imenso mar de idéias e
sensagdes de um encontro. As palavras procuram ao longo do texto cartografar
movimentos que produzam tensao nestes dois campos - teatro e clinica - tendo
na narrativa um procedimento de escrita. A narrativa objetiva encarnar em
texto os acontecimentos, sem aprisiona-los em interpretacdes dos fatos, mas
criando uma tensdo entre as expressdes clinicas e estéticas e as operagdes
conceituais. Assim, muitas vezes, sera privilegiada a mistura de trechos de
textos literdrios, teatrais e filosoficos, relatos de experiéncias, fragmentos de

idéias e imagens.

7 Deleuze, G. Critica e clinica. Trad. Peter Pal Pelbart. Sdo Paulo: Ed. 34, 1997, p.15.
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A produgdo da escrita estd pensada aqui, como nos propde Deleuze’
ndo como a imposicdo de uma forma de expressdao a uma matéria vivida, mas
como um caso de devir, sempre inacabado, sempre em via de fazer-se, e que extravasa
qualquer matéria vivivel ou vivida. E um processo, ou seja, uma passagem de Vida
que atravessa o vivivel e o vivido.

Escrevo para dar corpo as sensagdes produzidas pelos encontros, mas
corro o risco de aprisionar o texto nas lembrangas de um “eu”. Portanto, na
tentativa de sustentar as tensdes, a producdo da narrativa, nesta dissertacao,
buscou um impessoal, uma fungdo fabuladora que inventasse um povo que
falta.? Um povo deste lugar e nao-lugar do “e”10 - clinica e teatro. E, entdo,
procurou por procedimentos que dramatizassem a escrita, achando sua
gagueira para dar voz a esse povo ndmade, esse povo menor que precisava

gritar com ela.

Para percorrer o “e” foi importante manter uma abertura sensivel,
intelectual e ética com os campos onde decorreram estes acontecimentos, sem,
no entanto, reduzir um ao outro. Ndo se tratou, portanto, de uma escrita que
viesse a buscar solu¢des para as tensdes percorridas, mas, antes, problematizar
o0s processos de subjetivacao, de objetivacao, de significacdo e de expressao dos

sentidos tragados em seus mapas.

8 Idem, p.11.

9 Para Deleuze, “a satide como literatura, como escrita, consiste em inventar um povo que falta”
(Critica e Clinica, p.14). Um povo que talvez sé exista nos “dtomos do escritor”, inacabado,
mas que apresente a enunciacao coletiva de um povo menor.

10 Deleuze interroga-se acerca da conjuncdo E “ndo é nem uma reunido, nem uma justaposigdo,
mas o nascimento de um gaguejar, o tracado de uma linha quebrada que parte sempre em
adjacéncia, uma espécie de linha de fuga ativa e criativa?”. Deleuze & Parnet, Didlogos, p.20.
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Neste trajeto sdo narradas situagdes que advém de uma pratica em
Terapia Ocupacional, desenvolvida principalmente em duas instituigdes: uma
escola especial e um hospital-dia.l! Entretanto, algumas pequenas cenas vém
do trabalho como supervisora e terapeuta ocupacional no Espago Ludico
Terapéutico,’”> e de um dos projetos desenvolvidos em seu interior,

Espontaneidade e Diversidade em Cena-Experiéncia com o Teatro.*®

Na escola - no momento em que ocorreram as experiéncias com o teatro
-, uma equipe interdisciplinar estava em constituicdo, na qual atuavam
terapeuta ocupacional, psicélogo, fonoaudidlogo, fisioterapeuta e pedagogo. A
populacdo era restrita a pessoas com deficiéncia (mental, fisica e sensorial) e
sofrimento psiquico grave. A composicdo das formas de intervencdo foi
permanente, se mantendo sempre em processo e se renovando de acordo com
as condi¢des de fazer e de pensar do grupo de profissionais. As formas
variavam entre atendimentos individuais e em grupo, oficinas,

acompanhamentos terapéuticos e orientacdes a familiares e professores.

O hopital-dia, diferentemente, possuia uma equipe interdisciplinar
implicada com o trabalho em conjunto desde o principio, faziam parte
psiquiatras, terapeutas ocupacionais e psic6logos. Sua populacdo versava entre

o sofrimento psiquico grave e usudrios de dlcool e drogas. O projeto terapéutico

11O nome das instituigdes nao serd exposto por questdes éticas.

12 Projeto docente assistencial do Laboratério de Estudos sobre o Cotidiano e a Deficiéncia do
Curso de Terapia Ocupacional da Universidade de Sao Paulo que ocorreu durante os anos de
1996 e 2007 atendendo criancas e adolescentes com sofrimento psiquico grave e deficiéncia
mental por meio de acGes ambulatoriais e territoriais (grupos terapéuticos, atendimentos
individuais, acompanhamento terapéutico, acompanhamento a atividades de inclusdo
escolar, oficinas inclusivas de atividades, dentre elas oficinas de teatro).

13 O projeto ocorreu gracas ao financiamento do Fundo de Cultura e Extensdo Universitaria e
configurou-se como uma atividade de extensdo a comunidade. Seu principal objetivo fora o
de possibilitar a experimentacdo em oficinas de teatro a um publico heterogéneo.
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propunha atendimentos individuais, grupais, oficinas terapéuticas e
acompanhamentos aos familiares. Em ambas as instituicdes atuei como
terapeuta ocupacional e fui responsavel pela coordenacdao dos grupos de

teatro.14

Na experiéncia cotidiana da clinica, como terapeuta ocupacional, fui
sendo marcada pelos diferentes encontros com pessoas ou grupos singulares
que revelavam limites, bordas, muralhas - momentos em que a vida enfrenta
estados clinicos ou situagdo de desvantagem social.’® Convocando,
permanentemente, a invengdo um fazer clinico que pudesse como nos propde
Lima, ser levado pela experiéncia da criagdo, o que o faz se deslocar da pura tarefa de

diagnosticar e curar para enfrentar o desafio do encontro com outrem que gera signos
a serem decifrados e o pde a inventar novos dispositivos clinicos. Dispositivos que
seriam, por sua vez, espagos abertos para que aquele que sofre e nos interpela com seu

sofrimento possa também se exercitar na decifracdo dos signos.1¢

Teceu-se um territério cujas linhas produziram-se com e na
precariedade, no limite dos desfazimentos e aprisionamentos, tensionando a
fronteira da clinica e da arte. O encontro com o fazer teatral abriu mundos,
fazendo aproximar-se tracados distintos de rostos, corpos, sonoridades, falas e

gestos. Modos enrijecidos, fluidos, de ser e de estar coexistindo. Marcando em

14 Durante a experiéncia desenvolvida no hospital-dia, contei com a supervisao e orientagdo dos
companheiros da companhia de teatro dnima Dois para a conducdo da atividade junto aos
usuarios.

15 Lima, M.E. Das obras aos procedimentos. Ressondncias entre os campos da Terapia Ocupacional e da
Arte. Tese de doutorado. Sao Paulo: Pontificia Universidade Catodlica de Sdo Paulo, Programa
de Psicologia Clinica, 2003, p.2.

16 Jdem, p.5.
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mim imagens-cenas daquilo experimentado com seus sujeitos, objetos e

situacoes.

Um teatro experimentado com pessoas que vivem a “bruta” fragilidade
em suas existéncias, um bruto como intensidade: violenta, barbara, fora do
comum, seja por situagdes de sofrimento psiquico, seja por situacdes radicais de
exclusdo social. Fazendo brotar uma inquietagio em mim com as
multiplicacdes de formas oriundas da contaminagdo da clinica com o teatral. De

maneira que a clinica-teatro pdde comecar a se tecer.

Nos grupos com a atividade teatral, perdiamo-nos por entre os pedagos
de gente, corpos, falas, objetos, textos. Tropecando em mundos estranhos,
desconhecidos. Afinal, onde estariamos? Como tinhamos chegado 14? Eramos e
estdvamos arrastados pelos acontecimentos. Nao foram poucos os momentos
de alegria diante do nascimento de um gesto, de uma fala ou da irrupgao de
um olhar. Assim como os momentos de tristeza, quando a poténcia vital se
enfraquecia em estados de adoecimento, a vida contida em sua efetuacdo e na

criacdo de novos mundos, e 0 que emergia era a paralisia, o impedimento.

E foi tomada pelo encanto e pelo estranhamento do que acontecia com o
teatro na clinica que me deixei levar por essa pratica artistica, indo vasculhar
em terra alheia. Neste processo, me vi também levada pelo que advinha dos
processos de criagdo no grupo de teatro anima Dois, o qual passei a

acompanhar de perto e fazer parte.

Assim, as situagdes narradas, acerca da pratica artistica com o teatro,

vém da convivéncia e da atuacao junto ao anima Dois. Esta foi fundada, junto a
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Cooperativa Paulista de Teatro, em agosto de 2003, e vem desenvolvendo
pesquisa na interface do teatro gestual com o teatro de animacao. O grupo era
formado por trés integrantes.l” E tem, em seu repertorio, dois espetaculos e
uma performance, com os quais, vem trabalhando desde entdo,
respectivamente: Molloy - o fim estd no comeco e no entanto continua-se (2003-2006)
e Calenddrio para ocas historias (2006), e a performance Pente-Ar (2006). Minha
atuacdo na companhia ocorreu por meio da experiéncia como técnica, operando
luz e som, e junto aos demais, na elaboragao e proposicao dos espetaculos e das
performances. Importante ressaltar, que ndo desenvolvi, até o momento,
atividades como atriz. Descobri o teatro e contaminei a clinica. Devir teatro da

terapeuta.

A dissertacdo, entdo, tende a habitar um campo de tensdes deste “entre”
teatro e clinica, um “entre” recortado pelas sensagdes as quais se objetiva dar
corpo com esta escrita. Sensagdes estas que me colocam “fora do eixo” e que me
fazem perseguir uma elaboragao possivel do encanto e do susto vividos com as
experiéncias teatrais/clinicas ao longo destes anos. Elaboracao sempre precaria,
mambembe. Deste “entre” estou partindo na tentativa de habita-lo e de poder

fugir com ele.

Na abertura temos uma aproximac¢do do campo problemaético e de como

ele vem me tomando de assalto, me fazendo produzir esta escrita. Esbocando

17 Alexandre D’Angeli e Lilian Soares, ambos atores, e eu, técnica. Entretanto, todos se
multiplicavam nas fungdes atuando em diversas frentes como elaboracao de sonoplastia e
iluminacdo, direcdo, criagdo e confecgdo da cenografia e dos figurinos/aderecos, produgao,
dentre outros. Contamos com uma rede de apoio e, muitas vezes, tivemos a participagdo de
outros profissionais como colaboradores em alguma parte do processo de criacao.
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minhas inquietacdes, seu plano de sensacdes e os modos que venho

descobrindo para tratar delas.

Alguns textos, ao longo do trabalho, aparecem na tentativa de criar uma
composicao com elementos do teatro que facam respirar o préprio dissertar. O
caminho cartogréfico foi a escolha metodolégica de aproximagao com o campo
problemaético. Dentro dele surgem as narrativas com as quais se tenta criar um
movimento de contracdo e de expansao das linhas que se cruzam no campo

constituindo-o e desmanchando-o.

Busquei as variagdes deste campo, em suas articulagdes conceituais e
naquilo que poderemos chamar de procedimentos maquinicos. Para tanto, o
corpo do texto se constitui por entre as “narrativas cénicas” e as “narrativas

conceituais”.

Os atos desenham as linhas deste entre-teatro-e-clinica, a partir da
invencdo de um territério de pesquisa que chamarei de teatrar. Foram
privilegiadas algumas linhas desta composicdo por acreditarmos que elas

atravessam o teatro e a clinica: jogar, atuar e testemunhar.

Pretendemos que os pedacos de textos e os atos possam se conectar e se
desconectar de acordo com a leitura que se queira fazer. Nao foram escritos
numa seqiiéncia linear e nem com este objetivo, mas possuem entrelagamentos

entre si movidos pela questdao que os agrupa em blocos.

Questdes, estas, que foram aparecendo de diferentes maneiras ao longo

do processo de escrita dessa dissertagdo e vém auxiliando a problematizar os
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proprios textos. Nao se tem nenhuma pretensdo de respondé-las, mas sim de

fazé-las ressoar nos textos apresentados, movendo o pensamento com elas.

De outro lado, serdo apresentados alguns operadores conceituais nas
linhas de nossas conversas de modo a problematizar, compor, dilacerar esse
territério em formacao, e sempre em vias de se desmanchar. Alguns autores de
teatro como Beckett e Grotowski e de filosofia como Deleuze e Guattari estardo
recortados, em pedagos, pois o que se busca compor com eles é da ordem de

uma orquestracao, mantendo a polifonia dos encontros em questao.

Cabe ressaltar que cada um desses autores possui uma produgao
significativa em textos proprios, e muitos sdo os pesquisadores e criticos que se
dedicam as suas obras. Temos vasta bibliografia sobre eles. Entretanto,
voltamos a frisar que se buscou deles o que reverberava no processo em curso

com o fazer teatral e clinico e na elaboragdo da prépria escrita.

Neles, tentou-se privilegiar as suas aproximagdes da arte com a vida,
extraindo alguns conceitos que pudessem disparar o pensamento acerca das
forcas em jogo na relacdo entre ator-espectador, texto-cena, ritual-espetaculo,
corpo-palavra, teatro-producdo de subjetividade, presentes nas narrativas. E
cartografd-las naquilo que potencialmente tém de criacdo, de cura e de

resisténcia.

O conceito de “encontro” percorrera todo o texto naquilo que pode fazer
ver o afetar e o deixar-se afetar quando problematizada a expressao teatro-

clinica no que a torna poténcia.
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No contato com a obra de Beckett e de Grotowski vislumbramos
estratégias e experimentos com aquilo que Deleuze aponta em L’epuisé'® (O
esgotado) como “esgotamento” e, em sua obra com Guattari acerca dos
procedimentos literarios de Kafkal® como “minoragao”. Tais nogdes fizeram
antever o desenho de um possivel procedimento estético, politico e clinico nos
dispositivos cénicos que estes dois autores inventaram no percurso de suas
obras. Surgiu, entdo, a idéia de um estado de jogo, trabalhada especialmente no

ato: jogar.

O estado de jogo, como uma idéia moével, no entanto, é investigado em
toda a dissertagdo. Tentou-se jogar com os elementos que compdem a propria
escrita, com as imagens, com as idéias, de modo que a cada vez alguns
desenhos surgissem na forma de atos ou pequenos textos. E que entre eles

pudéssemos vasculhar outras terras se formando...

No rastro do conceito de esgotamento de Deleuze, foi-se tentando
rascunhar um modo de operar por afirmagao, por disjuncdo. Modo, este, que
nos levava ao inusitado, ao acaso como condi¢do do jogo, mas também como
aquilo que produzia o deslocamento, a multiplicacdo dos agenciamentos

possiveis.

2

E apenas no estado de esgotamento - que ndo é o do projeto, o do
sentido - que para Deleuze, pode-se criar um possivel. E certa perda de

mundo, de sentido, de significacdes. E um nao ter isto ou aquilo, ndo fazer

18 Deleuze, G. L’épuisé. IN: Beckett, S. Quad. Paris: Minuit, 1992. Tradugdo para o portugués de
Lilith C. Woolf e Virginia Lobo.

19 Deleuze, G. e Guattari, F. Kafka — Para uma literatura menor. Trad. Rafael Godinho. Lisboa:
Assirio&Alvim, 2003.
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escolhas, mas estar em atividade para nada. Um termo ndo se reduz ao outro,
ao contrério, eles afirmam-se em suas diferencas irredutiveis, pois ndo servem
para nada salvo para fazer permutagdes. , iv

da sal f t 20 No esgotamento, o possivel se desenha

no acontecimento. Nao ha existéncia a ndo ser existéncia possivel.2!

Nas permutacOes observamos as agitacdes e tentamos cartografar
algumas linhas, movimentos, territérios que se engendrassem por afeccdes,
seus graus de conectividade, por uma politica de afirmacdo do vivo. O que nos

levou ao conceito de minoracao.

Com Deleuze, Guattari e Carmelo Bene empreendeu-se a busca por um
teatro menor, cartografando-se operacdes de minoracdo. Para Deleuze e
Guattari, uma literatura é menor quando apresenta trés caracteristicas
importantes: a primeira se relaciona ao coeficiente de desterritorializacdo que
afeta a lingua, a segunda ao fato de que nelas tudo é politico, e por fim a
terceira, que é o agenciamento coletivo de enunciagdo. Em suas palavras: O
mesmo serd dizer que “menor” j4 ndo qualifica certas literaturas, mas as condicdes
revoluciondrias de qualquer literatura no seio daquela a que se chama grande (ou

estabelecida).22

Encontramos em Grotowski uma alianga importante neste ponto que
disparou os encontros com o teatro. Em seu Teatro Pobre foram localizadas

importantes estratégias de minoracdo, de deslocamento do teatro de seus

20 Deleuze, L’épuisé, p.3
21 Jdem, ibidem.
2 Deleuze & Guattari, Kafka, p.43.
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modos dominantes e a producdo de um teatro que fosse veiculo.??
Principalmente, pois foi com Grotowski aliado a Bene que vislumbramos a

variacao.

Optamos por trabalhar pelo contagio, pela proliferagdo, misturando
autores e suas idéias. A mdquina atorial de Carmelo Bene contaminou o corpo em
vida de Grotowski nos levando a pensar, por exemplo, em “corpos-cénicos”
surgidos no acontecer teatro. Expressoes plasticas dos fluxos a que os corpos

vao sendo passagem.

Oriundas desses encontros foram e sdo muitas as questdes que nos
atravessam... Como fazer ver e desenhar corpos, vozes e palavras nas
maquinarias cénicas? Poderiamos encontrar na minoragdo ancoras possiveis
para a construcdo do que seja “maquinico” no teatro-clinica? Onde o teatro
pode vir a ser menor e que agenciamentos podem advir? Que é que se agita
que se difere num encontro ou noutro podendo disparar a metamorfose? Como
inventar na clinica modos de acolher, disparar e sustentar a fragilidade, a
precariedade que advém das metamorfoses continuas e paradoxalmente

ajudando a inscrever, a encorpar o que nos acontece? ... dentre outras...

2 Referimo-nos, aqui, a no¢do da “arte como veiculo” nome cunhado por Peter Brook para a
dltima fase do trabalho de Grotowski. Apresentada no ato jogar e no teatrar com maior
detalhamento. Para um maior aprofundamento vide o texto de Grotowski: Da companhia
teatral a arte como veiculo. In: Grotowski, J. O Teatro Laboratorio de Jerzy Grotowski 1959-1969.
Sdo Paulo: Perspectiva/Sesc-SP, 2007.
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Um mapa de inquietacdes: sufocamentos e respiros

HAMM (com angustia): Mas o que estd acontecendo, o que estd
acontecendo?

CLOV: Alguma coisa segue set curso.

PAUSA .2

Samuel Beckett

Um grito nos ouvidos! (Pausa.) Grito! Os ouvidos parecem explodir, mas
nao. Permanecem ali, a meio caminho, cheios de entulhos. A boca seca. Os
narizes “ranhentos” - isso tem cheiro de qué? Que cheiros, que barulhos que
sabores a habitam? Na permanente variacdo entre formar, informar e des-
formar, que constitui os corpos nos encontros, algo ndo passa. Um

entupimento. Talvez.

Ela desce a rua incomodada pelos excessos de informagdes com as quais
se sente obrigada a conviver. J4 ndo sabe mais quem é em meio aos barulhos da
rua, aos passantes com suas sacolas de mercado, as criangas pedintes do farol.
Incomoda-se com a sujeira das calgadas, com os corpos das pessoas que
parecem moles e sem forca.2> Em seus olhos, ouvidos, bocas, peles: a sensagao

de entulho. A percepcao carregada de cacos. Ela sente cansaco.

Os dias passam velozes, aos poucos, seus poros se fecham e o corpo se

curva lentamente ao peso das situagdes vividas no cotidiano, sem descanso,

2 Beckett, S. Fim de Partida. Trad. Fabio de Souza Andrade. Sao Paulo: Cosac&Naify, 2002, p.55.

% Forga aqui esta sendo pensada como poténcia. Poténcia de afectibilidade dos corpos, poder de
afetar e ser afetado. Vide poténcia em Deleuze, G. Espinosa - Filosofia Prdtica. Sao Paulo:
Escuta, 2002 [1981], p.55-8.
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num frenético ir e vir das horas de atividade profissional e doméstica. A pele
ressecando com o calor e a poluicdo. Ela pressente-se em sofrimento, os
sentidos se perdem e apesar disto ela segue adiante com receio de parar. Os
musculos estressados de movimento buscam a cama ao final da rotina. A dor, a
crise, 0 cansaco voltam sem parar, sem devir. Um processo de subjetivagao se
expressando pelo aprisionamento nas combinacdes excludentes da dor ou nao-

dor, cansado ou descansado, parado ou em movimento.

Seus gestos e agdes ndo aglientam mais. Ela passa a banhar-se
excessivamente na tentativa de limpar o corpo, de retirar essas camadas de
sujeira que entopem seus poros. No entanto, a sensagdo de sujeira permanece
fazendo com que passe a utilizar o espanador de pd e, posteriormente, o
aspirador em sua pele. Limpa ou suja. Uma falta de ar constante, uma espécie
de asma de poros. Seus rituais aumentam diariamente, ndo consegue mais
caminhar, nem falar, nem levantar. Na cabeca fragmentos de memoéria, de
imagens.

Vive toda a intensidade de um limiar, ndo cabe mais no que era e ndo consegue
criar novos contornos. Toda sua experiéncia esta exposta, os problemas emergiram, as
solugdes se insinuam. Entretanto, é preciso desejar os problemas, ou melhor, desfazer-
se dos falsos problemas. (...) precisa avaliar, ora se abrir e ora se preservar, selecionar

0s momentos, fazer funcionar uma espécie de valvula, estaria ai sua poténcia.26

26 Machado, L.A.D. A flor da pele. Tese de doutorado. Sao Paulo: PUC-SP, 2002, p.90.
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Um estado de grito. Olhando ao redor, o quadro de Munch? nunca
tizera tanto sentido. Como desdobrar essa pagina do grito em palavras? Como
inventar por entre as dobras deste grito? Linhas circulares - que desenham este
gesto de gritar - poderiam tracar outras formas e movimentos? Que
terapéuticas criar para desobstruir a vida onde sua passagem parece
bloqueada? Que estratégias estéticas, clinicas e politicas se engendram no

sentido da constituicdo de resisténcias? Que seria resistir?

As questdes vao se esbocando e constituindo um campo onde percebe a
necessidade da criagdo de dispositivos clinico-estéticos que ajudem o corpo a
permanecer aberto e, simultaneamente, a se proteger das invasdes cotidianas

do mundo contemporaneo.
- O que estd acontecendo?

Ele tinha os olhos esbugalhados, os ouvidos qual antenas parabdlicas, os
ombros levantados e tensos. Carregava sempre consigo uma pasta com suas
inimeras folhas de papel. Costumava anotar as falas das pessoas, de seus
médicos, dos programas de televisdo, e inventava cronogramas/roteiros para

cumprir diariamente.

As quintas, freqiientava um grupo de teatro em um parque. Para tanto,
transcrevia freneticamente os cafés filoséficos (transmitidos por uma rede de
televisdo) e suas experiéncias em palestras de auto-ajuda para ter o que
conversar. Sua boca tagarelava ininterruptamente, enquanto seus musculos

mantinham uma mesma forma rija no espago.

27O quadro a que me refiro é O grito, de 1893, do artista Edvard Munch.
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- Mas, o que... (pausa) o que... (hesita) o que estd acontecendo!

A mulher desmaiava em 6nibus. Ndo tinha uma vez sem histéria de
motorista para contar. Todo fim de tarde, ela pegava a mesma linha de 6nibus,
sempre lotada para voltar a sua casa. Observava as pessoas como bois em
caminhdo, se batendo ao sabor do caminho. Sentia as faiscas por entre as
gentes, as trombadas e ouvia os xingamentos. Aos poucos, a vertigem, sua pele
se fechava para ndo sentir o raspar, as cotoveladas e empurrdes, para evitar
esse outro tecido-corpo que a invadia, mesmo pedindo licenca. O ar ia lhe
faltando, tudo girava, e acordava em um pronto socorro.

HAMM Clov!

CLOV (irritado) Que é?

HAMM Nao estamos comecando a... a... significar alguma coisa?

CLOV Significar? Nos, significar! (riso breve) Ah, essa é boa!?

Observo a formagdo de processos de vida entulhados e a expressao de
uma subjetividade necessitada de ar, faminta, cansada. Onde os corpos nao
aglientam mais. Mesmo em suas fungoes mais elementares, parece que, de agora em diante, o
corpo so pode aparecer diminuido, deformado, no limite da impoténcia.?? Como instaurar
processualidades, variacdes do estado de cansaco ao de esgotamento, no qual

entendo abrir-se o estado de jogo?30

28 Beckett, Fim de Partida, p.81.

2 Lapoujade,D. O corpo que ndo agiienta mais. In: Nietzsche e Deleuze. Que pode o corpo. Rio de
Janeiro: Relume-Dumara, 2002, p.83.

30 Vide o Ato 2 nesta dissertacgao.
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Para Pelbart, diante disto seria preciso retomar o corpo naquilo que lhe é mais
proprio, sua dor no encontro com a exterioridade, sua condicdo de corpo afetado pelas

forcas do mundo e capaz de ser afetado por elas: sua afectibilidade.3!

Tomar a simpatia como um posicionamento ético e estético que sustenta
a coexisténcia, o(s) “e(s)” que nos atravessa(m). Constituindo a fragil satde de

um corpo filho do devir.

Um potente lugar se abre ao clinico que enxerga o mundo parado no
grito e no entupimento, e vé na abertura ao jogo uma possibilidade de
transpor-se da paralisia a invencdo de si. O jogo-respiros: a cada peca
movimentada algo se passa e se afirma diferindo-se. Exigindo a cada vez a
producdo de uma cartografia da posicdo dos elementos em jogo e de suas
combinacdes. Uma cartografia das afectibilidades. Aqui, como nos fala
Inforsato, a simpatia se expressa na técnica por meio da constru¢do de um

procedimento critico, contemplativo, que valide a prépria clinica em

autoengendramento, em autopoiese.3?

Um dispositivo quer se inventar com esta escrita a que denominarei:
Respiros. Pequenos movimentos de variacdo da poténcia de respirar, de nutrir
e de trocar com o mundo. Na producdo de um movimento pendular entre o
inspirar e o expirar, o cansado e o esgotado, o arejado e o sem ar. A poética da
respiracdo me inspirando a pensar a capacidade da vida de se reinventar. Para

tanto é preciso langar a atencdo ao que é que faz respirar em cada encontro?

31 Pelbart, P.P. Vida nua, vida besta, uma vida. Palestra proferida no festival de Alkantara.
Lisboa, 2006.

32 Inforsato, E.A. Clinica Barroca. Exercicios de simpatia e feiticaria. Dissertacdo de mestrado. Sao
Paulo: PUC-SP, 2005, p.42.
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Que é que abre os pulmdes entrelacando dor e alivio produzindo a vida dos

corpos?

Histérias ouvidas, narradas, vividas. O teatro, neste dispositivo,
enquanto lugar de combinatérias de diferentes elementos, um espaco de
possiveis. Entendendo que uma das maneiras de se olhar o teatro é pelo estado
de jogo, pelo acontecimento-teatro.3®> Ao mesmo tempo, uma cartografia cénica nos
mostra em Respiros a multiplicacdo de modos de ser e de estar, a investigagao

de um fazer teatral que, tal como nos propde Grotowski, seja encontro.

Teatro tensionado com a clinica que, como ja mencionado, nomeou-se
teatrar, um territorio de interface onde clinica e arte conversam, navegando ao
lado. Entretanto, para que este territério ndo sucumba a uma uniao estavel - o
que impediria as proliferacdes, as turbuléncias, as migracdes, enfim a poténcia
de combinar - entre o teatro e a clinica, mas mantenha a tensdo entre os termos,
é necessario, como nos diz Inforsato, mantermo-nos atentos, problematizando

nossas agoes e distinguindo nossas conexdes, nossas preensdes e nossas capturas de
nossos enclausuramentos, nossos fechamentos, nossos encerramentos, nossos

sufocamentos.34

Busca-se, entdo, com Respiros um estado de abertura as conexdes e a
criagdo de um dispositivo onde um sempre outro (alteridade) entra e
contamina, prolifera, pausa e volta. Um movimento que retorna outro. Uma
poténcia de laceragdo, que despedaca e multiplica e desta forma faz fecundar o

vivo. Um jogo permanente entre vivo e morto.

33 Essas nogoes estardo desenvolvidas no Ato 2: Jogar ou por um estado de jogo?
34 Inforsato, Clinica Barroca, p.42.
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Quer-se o ser-vivo que se afirma, destituindo o poder do sobrevivo.

Afinal, enquanto a vida é criagdo de sentidos para a prépria vida, linhas de

resisténcia, desejo de alteridade; a sobrevivéncia, a sobrevida, é reproducdo de
sentidos modelares para a vida, fechamento a alteridade. Ora eles sdo tomados por
forgas que os impelem a acreditar na criagdo de outras possibilidades e ora por graus

de desconfianca que os fazem acreditar somente nas impossibilidades e na estagnacao.

Ora eles estdo potentes e ora entorpecidos, ora estdo esgotados e ora fatigados.®

35 Machado, A flor da pele, p.40.
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Por uma metodologia inomindvel

S6 podemos agenciar entre os agenciamentos. Para lutar, e para

escrever, dizia Lawrence, so temos a simpatia.

Gilles Deleuze e Claire Parnet3¢

Como dar corpo as sensagdes de um encontro que deslocam o conhecido
e engendram novas linhas? Como nomear sabendo da impossibilidade de se
totalizar em palavras a intensidade do que nos atravessa? Um e outro, corpos,

um entre dois, um algo que escapa a compreensdo... Uma conversa.

Cartografar a conversa. Multiplos cruzamentos em processo de
producao, se diferenciando por forca do encontro. Mundos se encontram, se
abrem e se fecham. Um sujeito em sofrimento, um sujeito que é interpelado
pelo sofrimento do outro: uma vida pede passagem. A vida que surge no

encontro, nem antes e nem depois, mas ali, um passante, uma vibragdo na

imanéncia onde se enrolam as linhas desta conversa. Simpatia.3”

Ele olha. Ela percebe seu olhar. Ele sustenta e volta a olhar. Ela retribui e olha-o.
Um jogo se estabelece. Transpassam angustias, receios, estranhamentos, doguras,
ternura, alegrias e tristezas. Os olhos transbordam sensacoes, a pele rubra confessa.
Olhos perpassados vio dando corpo ao corpo, outros contornos aparecem a um e outro,

frente a frente, os olhos dizem, falam. Um corpo e outro, as palavras brotam das bocas

3% Deleuze & Parnet, Didlogos, p.71.

37 A simpatia sdo corpos que se amam ou se odeiam, e ao fazé-lo ha populages em jogo, nestes
corpos ou sobre estes corpos. Os corpos podem ser fisicos, biolégicos, sociais, verbais - sdo
sempre corpos ou corpus. (...) E precisamente isto a simpatia, agenciar”. Idem, p.70-1.
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em movimento, uma “cdlida impessoalidade” .38 Uma quentura das letras, dos sons que
perpassam as letras, soprando os sentidos para além do dito, para além do humano
dizer. E Dionisio cortando, agitando, cantarolando, entorpecendo a razdo. Os contornos
precisos se perdem e muito passa. Jd ndo se sabem um e outro, mas agitacoes entre um e
outro, outros corpos. Uma danca de corpos, movimentando-os e eles sentam-se. As
palavras se adensam, se enrolam, fazem fugir, do que se fala? Blocos de sensagoes, de

memorias surgem por entre-dois. Matéria em movimento.

O corpo se desfazendo em particulas, mas os olhos em continuidade, olhos que se
continuam produzindo dobras, fazendo o corpo dobrar e nio se desfazer totalmente. Foi
possivel o trdgico, viveram-no plenamente, morte e vida, respiros. Um respiro do corpo

que se fez no e do encontro.

Havia neles “um estar ali”. Estar a espreita era todo o rigor exigido, manter-se
nesta posicio e deixar-se navegar pelas ondas surgidas neste oceano do encontrar.
Presenca mantida no olhar. Olho a olho insistindo a existéncia. Muitas sdo as linhas
que se enrolam nesta conversa. Dobrar, redobrar, desdobrar dos corpos em movimento.

Siléncio das palavras, respiros e desdobramentos.

O ritmo diminui sua freqiiéncia, a razdao turva, os corpos caminham sem
finalidade. Caminham para nada, caminham para esgotar. Mas se trata de um homem e
de uma mulher, e de tantas outras categorias que vio aos poucos se interpondo e

redefinido formas e camadas deste encontro. Camadas agitadas por aquilo que passou,

3% “Uma calida impessoalidade poderia envolver a alianca paradoxal da exatiddao e da
indeterminagdo, relacionando comprometimento (um estar quente) (...) com impessoalidade
(...) isto é, a possibilidade de maior porosidade, de produgdo de fissuras nos modelos e clichés
domesticados, podendo abrir a outros modos de relacdo.” Calida impessoalidade é um
conceito de Hanna Arendt retrabalhado por Alexandre Henz em sua tese de doutorado a
partir de contaminagdes deleuzianas. Henz, A. O. Estéticas do Esgotamento: extratos para uma
politica em Beckett e Deleuze. Tese de doutorado. Sdo Paulo: PUC-SP, 2005, Programa de

Psicologia Clinica, p.153-4.
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0s corpos se retorcem, algo passou, as camadas cabem sem caber... Exigem novo corpo.
O corpo torna-se bloco de afetos e perceptos, vindo a ser escrita. Trata-se de inventar
um povo. Este ndo existe antes e nem depois da escrita, mas se faz nela, com ela, pelo

meio.

Escrever com. Este é o método. Escrever com as sensagdes dos encontros
com a escrita de alguns autores, textos diversos, lembrancas, imagens etc.
Escreve-se por pedacos, por composi¢des e desfazimentos, por combinatorias.
Nao é um eu que diz, mas multiplos eus que surgem por entre as linhas das

conversas nascidas no fazer desta dissertacao.

Nas palavras de Deleuze e Guattari: Nao chegar ao ponto em que néo se diz

mais EU, mas ao ponto em que ja ndo tem qualquer importancia dizer ou ndo dizer
EU. Nédo somos mais nés mesmos. Cada um reconhecera os seus. Fomos ajudados,

aspirados, multiplicados.??

Nao saber. Jogados no encontrar, ndo é possivel saber, mas ser forcado a
pensar. Ser tomado, marcado por signos que pedem passagem, decifracdo, mas
escapam. Escreve-se, entdo, para dar corpo aos signos e suas decifracdes,

sempre provisorias, sempre processo.

Quer-se um texto, portanto, que se proponha a compor e produzir novas
composicdes por dentro da prépria dissertagdo. Implodir o molde, a férma, e
reinventar o que seja dissertar. Dissertar como dizer com, estar com, habitar

com.

% Deleuze, G. & Guattari, F. Mil Platos: Capitalismo e Esquizofrenia. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1996.
[1980], vol. 1, p.11.
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A cada encontro, uma obra. Um texto, um relato, uma experiéncia. A
cada encontro um territério. Uma “forma-coletivo” se arma para que seja
possivel fugir com ela. Em cada territério uma composicao de linhas se agita e
se enrola: linhas duras, flexiveis, linhas de abolicao e linhas de invencdo e de
fuga. Abrem e fecham mundos na producao de certa coletividade. E ndo estao
em oposicdo. Elas se entrelacam diferentemente a depender das forcas em jogo
a cada momento. Nao se trata de um coletivo em oposicio a uma
individualidade, mas coletividades-singularidades num constante “vir-a-ser”.

Muitos sdo os eus que falam em cada pedaco.

Deste modo, ndo se observara mais um falar de, mas um falar com. Este é
o método que guiara a conversa com alguns autores na dissertacdo. Para tanto,
serd necessario estabelecer ao longo desta um estado de jogo* com as suas
obras. Elas entram no corpo do texto ndo para confirmar, validar uma idéia,

mas para compor, problematizar, adensar um pensamento, ajudar a dizer.

Para Safra,* jogar demanda tempo. Ao tratar do brincar para a crianga
ressalta que ndo é o fato dela estar com um brinquedo e mexendo neles que
caracteriza um “jogo”. Pois, o jogo aconteceria por meio de transformacoes
sucessivas (...) é devir.#2 Cabe ressaltar, no entanto, que uma mudanga de forma
implica devir, mas este ocorre em nivel molecular, em nivel submolecular.*3
Neste sentido, o que se apresenta sdo blocos de memorias, de sensacdes, de

pensamentos transformados em escrita. E aqui, a escrita pode ser menor,

40 A nogdo de estado de jogo estara desenvolvida em sua totalidade no Ato 2.

41 Safra, G. O brincar. Desvelando a Memdéria do Humano. Sao Paulo: Sobornost, 2006.

4 Jdem, p.16-7.

43 Observagdo do prof. dr. Luis B. Orlandi em sua leitura do texto, apontando a ndo igualdade
entre as no¢oes de transformacao e devir.
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agitando um estado de coisas dado. Ela se quer no entre, e desta forma, ndo tem
interesse na verdade das coisas, na solugdo de um problema. Ela quer

complicar e inventar questdes.

E é por essa razdo que ndo se trata da busca por uma verdade sobre um
tema, um autor, uma tese, mas de multiplicar um tema, autores, teses. O que
nos impde a tensao de sustentar ao mesmo tempo um territério de idéias e sua
consisténcia e fragilidade imanentes, aquela do tragico: vida e morte
entrelacadas. No momento em que se cria, em que se d4 forma a algo, se corta e

mata. O que simultaneamente constitui um territério o faz fugir.

Vem a mente Caminhando de Lygia Clark.** Quando de sua criacdo, a
artista fala da fita de Moebius como aquilo que permite viver a experiéncia de
um tempo sem limites e de um espaco continuo. Rompem-se nogdes como direita
ou esquerda, frente ou verso, por exemplo. Um outro regime se coloca ao fazer.
Com Lygia é possivel dizer de um “ato imanente”. Um ato que é ao mesmo
tempo corte e fluxo, a0 mesmo tempo em que cria faz morrer. E é o ato que
engendra a poesia, ndo o objeto, diria ela. E ndo estaria na sustentagdo deste

paradoxo a forca que engendra esta escrita?

Caminhar com ela e com Deleuze e Guattari para pensar a poesia como
o remédio, sustentacdo de uma sadde fragil, como as tiras de papel sempre em

vias de se desfazer. Para poder, entdo, sustentar na escrita sua fragilidade,

4 Uma fita de Moebius é feita por cada um com uma faixa de papel. Com uma tesoura se
cortard sem parar até que a fita fique tdo estreita que pord fim ao ato. No catdlogo da
exposicdo de sua obra em Barcelona organizada e produzida pela Fundacion Tapies é
possivel acompanhar fotos e relatos, textos da artista acerca desta Obra. Lygia Clark.
Barcelona: Fundacion Tapies, Catalogo da exposicao (21/out-21/dez/1997), 1997.
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produzindo um texto aberto ao acontecimento. E que ndo se feche na dureza de
um saber transcendente, de uma nogao conceitual que costure todos os seus
fragmentos, de certa homogeneidade no pensar e no fazer, no uno em oposicao

ao multiplo.

Trata-se aqui de uma escrita menor, liberada dos clichés, das formas
prontas. De um aventurar-se pesquisador na imanéncia da pesquisa e, na
conversa com os autores escolhidos, produzir uma investigacdo que possa
falhar melhor,*> subtrair o método. Afirmar-se um exercicio para poder dizer ndo a
certa pesquisa académica e cientifica. E desenvolver um exercicio do
pensamento que se opere por forca da violéncia de uma diferenca posta em circuito
(...) é através do que ele [pensamento] cria que nascem, tanto verdades quanto sujeitos

e objetos.

Pensar assim concebido e praticado se faz por um misto de acaso, necessidade
e improvisacdo: acaso dos encontros, onde se produzem as diferencas; necessidade de

criar um devir-outro que as corporifique; improvisagio das figuras deste devir.4

Estar a caminho. Para onde e de onde pouco importa, mas a caminho.
Empresto de Beckett uma solucdo, um projeto que tomo meu, pois é s6 a
caminho que podemos nos manter abertos aos encontros com o mundo. Que
podemos, ainda, perscrutar as marcas que se fazem nesses encontros, as

diferencas. Fazendo destas os desenhos extensivos e intensivos desta pesquisa.

Cartografando-os.

45 Uma idéia beckettiana que roubei para pensar como extrair o menor.

46 Rolnik, S. Pensamento, corpo e devir. Uma perspectiva ético/estético/politica no trabalho
académico. In: Cadernos de Subjetividade. Sdo Paulo: Ntucleo de Estudos e Pesquisa da
Subjetividade/PUC-SP, 1993, Voll, n.2, p.241-51.
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Ele aproxima-se lentamente, vem ao longe, olha e sorri, meneia a cabe¢a e volta a
olhar. Seu corpo danga no espago diante dos olhos dela, sio tantas as coisas que diz, sem
dizer uma unica palavra. Pré-palavras? Ele prende sua atengdo em meio a multiddo,
seus olhos carregam-na para outro lugar. Um lugar por entre o tempo, no meio da
multiddo. Ela o espera, olha-o, sorri, microoperacoes musculares ocorrem, outras
pequenas formas se delineiam naquele tempo-espago que navegam entre seus olhos, seus
corpos se redesenham. A medida que ele se aproxima, o ritmo respiratdrio modifica-se,
ouvem-se inspiragoes e expiracoes rapidas, outras profundas como que em uma cadeia
sonora ganhando corpo no espacgo. Parece que um outro corpo estd se formando, um
corpo entre corpos. Um corpo imaterial, talvez. Um frenesi, os corpos como que se
viram em seus avessos. A pele dobrando sobre si mesma, sente-se correr um cala frio na

superficie (um raio corre um trovio estoura).
Olho nos olhos, sustenta-se um respirar. Um encontrar, um fugir.

Os olhos dela esculpem no corpo dele pequenas contragoes, respiragoes,
expansoes, expressoes em seu rosto. Ele mantém a danga. Matéria dificil de modelar,
resiste, amolece, torce, forma-se outra. Seus cabelos formam outras linhas diante dos

olhos dela, linhas sinuosas levam aos multiplos caminhos.

O tempo cronologico invade com a necessidade de se criar formatos, minuto a

minuto, paradoxalmente, aos que desde muito jd estdo sendo criados.

Suas mdos querem se tocar, mas, as mdos ndo se tocam, os olhos tocam, as maos
tocam o ldpis e o papel. Transformam-se em gestos, pequenos contornos do corpo dela
vdo se formando ao mesmo tempo no espaco e no papel. Gestos-linhas. Olhares-

palavras.
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Como um respiro, um intervalo, uma brecha, linhas tracam sobre o papel um
contorno sempre aberto, tentam como que apreender aquele instante, aquele
inapreensivel gesto sutil que o corpo dela fez ao respirar. Um sopro, uma forma de vida

nasce.

O som invade aquele instante, a multidio dos riscos sobre o papel, das pessoas

daquele lugar, as palavras tio vazias agora.

Ele e ela, engatados no emaranhado de linhas daquele instante, como que
dangando em um palco nu, sem som audivel aos demais. Ouve-se o arrastar dos passos,
veé-se a leveza do bailado, sabe-se que ali hd miisica. E a miisica, esta que os enreda e 0s

leva a um passeio nas moradas do sem fim, a que se tenta cartografar com a escrita.

Ele e ela, nao mais cada uwm, mas muitos “uns” produzindo um corpo-territorio.
Fazendo ruir a idéia de espelho, nio me vejo no outro, sou levada por ele a muitos
caminhos de mim e dele, somos outros, ou como diria o poeta Pessoa “outramos”.
Desmorona a idéia de eu e de outro, somos como que intensidades que ganham maior ou

menor consisténcia a cada encontro.

Consideramos, desta forma, pensar no ato mesmo de dissertar como
sendo algo que descreve modos de se operar em determinado “entre” em que
se faz a pesquisa. No caso, entre o teatro e a clinica. E para tanto o pesquisador
precisa proceder por um “estar a espreita”, um colocar-se em jogo com os
elementos sempre varidveis deste entre e deixa-los guiar e tomar o pensamento.
Nao se procura entdo uma representacao do que se vé e escuta no mundo, mas

um texto compositor, assimétrico, que possa proceder numa evolugio a-paralela,
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tazendo rizoma com o mundo. Tomando o cartografar como método do menos.

Escrever a n-1.

Cartografar como produzir um desenho que acompanha e se faz ao mesmo
tempo em que os movimentos de transformacio da paisagem.*’ Este é o rigor exigido
para que se possa seguir e fazer o rizoma. O cartografo para tanto toma o
encontro como condi¢do mesma de produgdo do pensamento e de sua escrita. E
a medida que traca as linhas do “entre” onde se encontra mergulhado as
multiplica. Cria-se desta forma um mapa, multiplas entradas e saidas no

interior mesmo do campo sempre em processo.

Deleuze e Guattari, no entanto, chamam a atencao e diferenciam o mapa
ao decalque, pois que o decalque se produz por um pensamento arborescente.
Toda a logica da arvore é uma légica do decalque e da reproducao. (...) A arvore
articula e hierarquiza os decalques, os decalques sdao como folhas da arvore (...) Se o
mapa se opde ao decalque é por estar inteiramente voltado para uma experimentacdo
ancorada no real. O mapa nao reproduz um inconsciente fechado sobre ele mesmo, ele

0 constroi4s

Na cartografia, sempre rizomatica, constituem-se territérios precarios,
instaveis, que descrevem modos, linhas. Que operam por conexao e
desconexao, por multiplicacao e por rupturas. De modo que ndo se estabelecera
sob a cartografia um decalque, um entendimento sobreposto como analisador.
A andlise é o proprio movimento das linhas que compdem a cartografia. Suas

dimensdes molares e agitagdes moleculares.

47 Rolnik, S. Cartografia Sentimental. Porto Alegre: Sulina/UFRGS. 2006, p.23.
48 Deleuze & Guattari, Mil Platds, vol. 1, p.21-2.
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Os autores apontam, ainda, para outra operacdo com os decalques:
religd-los aos mapas. Produzindo aberturas, buracos por onde se possa fugir
com eles. O que nos leva a perceber a complexidade da cartografia e sua fungao
politica, de uma ética de afirmagao da vida. Porque é sempre por rizoma que o
desejo se move e produz.#’ De maneira que o territério da pesquisa e seus dados
sdo produzidos no encontro, frutos dos encontros do pesquisador com o

mundo.

4 Jdem, p.23.
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11

Que é que fazemos daquilo que fazem de nos?

Nestas condigoes, como é que posso escrever, mesmo tendo apenas em conta o aspecto
manual dessa amarga loucura? Nio sei. Poderia saber. Mas nio saberei. Desta vez, nao
saberei. Eu € que escrevo, eu que ndo posso mais levantar a mao do joelho. Eu é que
penso, so o bastante para escrever, é minha esta cabeca que estd longe. Sou Mateus e
sou o anjo, eu que cheguei antes da cruz, antes do pecado, que vim ao mundo, que vim
até aqui.>0

Samuel Beckett

50 Beckett, S. O inomindvel. Lisboa: Assirio&Alvim, 2002 [1953].
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Ato1

Teatrar: inventar um territério de pesquisa

Nido apenas o canto de um pdssaro tem suas relagoes de contraponto,
mas pode fazer contraponto com o canto de outras espécies, e pode,
ele mesmo, imitar estes outros cantos, como se se tratasse de ocupar

um mdximo de freqiiéncias.5!

Gilles Deleuze

" _ 7

Escrever no “e”, pelo meio da clinica e do teatro, visa a dar corpo as
sensagOes experimentadas como terapeuta e artista, “dar lingua aos afectos”
que me atravessaram nos momentos em que ndo sabia mais onde estava e
quem era. Constituir um em casa e comegar a vislumbrar uma fuga. Desta
maneira, que nomes ja se constelam virtualmente? Que é que ressoa ativando
os “tambores” por entre as marcas em mim e 0s universos - teatro e clinica -
que se abrem?

Que ferida é esta que vai ganhando corpo com esta escrita? Uma ferida
sempre aberta, em movimento de constituicdo de carne que a encerre, ao
mesmo tempo, aberta as forcas dos encontros com o mundo que a rasgam
novamente. Ressoam nela personagens, mdscaras, corpos disformes, falas
inaudiveis, vestimentas que surpreendem em tamanhos e formatos, cores
opacas e fortes. Palavras novas, estrangeiras. Sentengas absurdas aos sentidos

comuns. Certos modos de expressdo nos gestos, no andar que dizem pelas

51 Deleuze, G. & Guattari, F. O que é a filosofia? Sdo Paulo: Ed. 34, 2004, p.239.
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bordas, um chegar manso, uma estratégia de furar grandes barreiras. E tanto
mais.

Assim, quer-se em meio aos fluxos teatro-clinica que atravessam
inventar um territério de dizer, de pensar: Teatrar. E é neste corpo heterogéneo
e informe que se produzem cenas. Cenas de um cotidiano, de uma clinica, de
um palco. Cenas como aquilo que marca o acontecimento teatral, uma

producao-cicatriz.

Ela chegava ao grupo atrasada, participava nele por entre o cigarro e o cafe.
Tinha vertigens quando entrava nas atividades corporais. Encantava-se com uma das
cenas onde Quixote declarava seu amor a Dulcinéia, o que em nossa montagem>? estava
resolvido em uma danga. Celebrava com o grupo os momentos de uma ciranda, e ria

quando se percebia dangcando. Quais mundos dangavam nela?

Questionava quase sempre se iriamos mesmo apresentar.. Nao queria
participar, ndo iria conseguir, mas estava ld toda a semana definindo o cendrio,
sugerindo posi¢io aos demais atores, muisicas... Um cigarro, um café, uma ida ao

banheiro e uma sugestdo, quase um ritual! Repetindo-se... repetindo-se....

As vezes, lhe ocorriam “momentos de escrita”, precisava de um papel e de uma
caneta para ndo fugirem as idéias, para naio escapar aquele fio de possivel, e escrevia no
café, no intervalo, no jardim. Margeando o teatro, criou para si um lugar de “auxiliar
de dramaturgia e direcio”. Navegante de outro tempo carregava em si vibragoes do
grupo, qualquer momento era tempo de irromper-se teatro. (Em cenas, em texto e

idéias...) No dia da apresentacio, o terreno ainda fragil se movia, tinha a impressio de

52 As andangas de Dom Quixote foi a peca montada e apresentada em julho de 2005 com o grupo
de teatro no hospital-dia.
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que fosse desmontar e muito sangue sairia de si; precisava de uma dncora para fazer o
antincio do grupo, abrir o espeticulo... Seu corpo tangenciara uma abertura infernal,
ficaria de mdos dadas a um outro constituindo uma nova corporeidade. Um corpo-

apresentacdo. O teatro aconteceu.

E a realizagdo do processo é isso mesmo: ndo uma terra prometida e pré-
existente, mas uma terra que se vai criando ao mesmo tempo em que a sua tendéncia,
a sua descolagem, e, até, a sua desterritorializacdo. Movimento do teatro da crueldade:
o0 tnico teatro de producao, onde os fluxos transpdem o limiar da desterritorializagdo e
produzem a terra nova (ndo uma esperanga, mas uma simples verificagdo, uma espécie

de retrato, em que aquele que foge, faz fugir e traca a terra ao desterritorializar-se).5

Portanto, escrever pelo meio, ndo é falar do teatro como instdncia
artistica e nem da clinica como lugar de satde e de doenca. Mas de encontros,
deste modo, ndo se trata de um teatro ou de uma clinica “do” encontro, para
que o “encontro” ndo se torne um transcendente que defina ou a que se refira o
campo inteiro. Ao mesmo tempo em que ndo interessa uma logica bindria:
encontro/ndo-encontro. Mas, sim, um modo em que o préprio pensamento
possa se mover por aberturas e fechamentos, criando e desfazendo territérios,
atravessando e atravessado permanentemente pelas forcas dionisiacas.
Compondo uma casa das intensidades, das processualidades singularizadas
neste ou naquele modo de produgao, de existéncia.

Para Grotowski,’* no momento em que o (...) encontro se torna possivel (...)

apesar deste movimento ser provisorio, toda a natureza humana se desencadeia. Nao

% Deleuze, G. & Guattari, F. Antiédipo. Lisboa: Assirio & Alvim, 1996, p.336.
5 Jerzy Grotowski nasceu em uma cidadezinha da Polénia em 1933, e é em seu pais que
produziu a maior parte de seu trabalho como encenador, tornando-se uma figura importante
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ha o problema das impulsdes de corpo, ndo ha limites para as forcas do corpo, para a
voz. Tudo estd desbloqueado, tudo esta vivo. Existem forcas que nos transbordam, que
nos carregam, ha uma espécie de lucidez que é imediata (...) € como ver o mundo pela
primeira vez, em todas as suas cores, em tudo aquilo que é palpével, tangivel, em toda
a sua presencga. %

Nos encontros, corpos, matérias, idéias se ultrapassam, colocando-nos
coextensivamente a natureza inteira, e aquilo do mundo que parecia conhecido
e dado desfunciona. Com Deleuze podemos afirmar que um encontro é talvez o
mesmo que um devir ou umas nupcias.> E se tratamos de cartografa-los ha que se
perguntar: que é que esta se passando nos encontros?

Os encontros que vao compondo este territério advém de rastros de
memoria, sensacdes, pedagos de imagens e de cenas, vividas e compartilhadas
nos grupos por meio da atividade teatral. Neles se misturam, por forca das
“marcas-em-mim”, elementos heterogéneos, corpos e madscaras, sujeitos e
personagens, loucuras e terapéuticas e algumas linhas parecem ter maior
espessura, tais como: atuar, testemunhar, jogar, certos espagos e tempos. Pois
que ressoam os dois campos - teatro e clinica - em suas poténcias terapéuticas,

de invengao e politicas.

no teatro contemporaneo. Para Eugénio Barba, amigo, parceiro e importante promotor de
suas idéias pelo mundo, para se compreender Grotowski do ponto de vista teatral deve-se ter
em vista trés aspectos: “a tradicdo polonesa do século XX, as anomalas experiéncias teatrais
dos russos ou dos teatros de arte como o de Copeau, e o contexto politico da Polénia socialista
nos anos cinqiienta e sessenta, em que a censura e a corregdo politica forcada eram coacdes
onipresentes”. Barba, E. A terra de cinzas e diamantes: meu aprendizado na Polénia. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2006 [1998], p.187. Neste trabalho optou-se por estabelecer uma conversa com
seus textos naquilo que ressoavam com nossas inquietagdes nesta interface de teatro e clinica.

5 Grotowski, J. s/t. Palestra apresentada no Teatro Nacional de Comédia em 8 de julho de 1974.
Trad. Yan Michalski. Rio de Janeiro, 1974.

% Deleuze & Parnet, Didlogos, p.17.
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Temos, ainda, diversas camadas constituindo os encontros: dimensoes
moleculares e molares. Que formas se repetem e se diferem a cada encontro?
Que é que se agita pelo meio das cenas, exercicios, apresentacdes?

Neste sentido, tendemos a construcdo de um territério de pesquisa que
se produza por afectibilidade as forcas do mundo, que agregue ndo s6 as
formas, mas as pausas e as mortes como parte do processo de invencdo de si,

u

formando e desformando um teatrar, fazendo-o habitar o “e” no jogo entre

teatro e vida.

Que é teatrar?

Ao mesmo tempo ético e estético, um encontrar. Etico, pois implicado
com uma afirmagdo do vivo, com aquilo que expande a poténcia da vida.
Estético, pois é ali onde a vida pode inventar-se, novos sentidos. Nao mais
clinica ou teatro, mas um “entre-dois”. Teatrar, entdo, torna-se ser do devir, do
encontro.” Um territério produzindo-se por multiplas entradas e saidas, onde
vemos em cada uma de suas linhas variagdes por entre durezas e levezas,
escapes e aprisionamentos. Grandes projetos e pequenos gestos compondo
dissonancias, entrecruzamentos. Cenas de uma clinica e clinicas de uma cena,

simultaneamente.

Vislumbramos por entre os elementos que compdem o teatrar - atuar,

testemunhar, jogar, certo espaco e certo tempo - aquilo que Peter Brook

5 “E precisamente a dupla captura, a vespa E a orquidea: nada que esteja nem numa nem na
outra, mesmo que fosse intermutdvel ou misturdvel, mas algo que esta entre as duas, fora de
ambas, e que corre noutra dire¢do.” Deleuze & Parnet, Didlogos, p.17.
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a7

chamou de “centelha”.58 E que nos leva a observar a vibragao de um “e” que
corre, se metamorfoseia, corta, escapando por entre a série. Colocando o
teatrar, do mesmo modo, na producdo de formas e na sua dissolucdo, na

invencdo de corpos e cenas e na descoberta de como fazé-los fugir.

Constitui-se, entdo, um territério que dobra, redobra, desdobra
infinitamente sobre si mesmo a fim de extrair seu composto de perceptos e
afectos, produzindo-se bloco de sensagdes.” Lugar onde vida e arte se

entrelacam e onde o artista e o clinico tornam-se operadores.

De maneira que é a partir da escuta das heterogeneidades surgidas - que
se proliferam nos encontros inundando-os de afec¢des e percepgdes - e
segundo um estilo (um modo, um ritmo, um trago etc.) que o trabalho do
artista e do clinico® pode vir a exprimir os afectos (variacdes nos modos de
sentir) e os perceptos (modos de perceber), dando-lhes um formar. Assim, as
formas se tornam prenhas de mundo e o artista/clinico, um navegador em

devires outros.

Um escritor ndo é um homem escritor, ¢ um homem politico, um homem
maquina, e também é um homem experimental (que deste modo deixa de ser homem

para devir macaco (...) devir animal, devir inumano, porque, na verdade, é pela voz, é

5 “Q que importa é a centelha (...) E uma prova de que a forma teatral é terrivelmente fragil e
exigente, pois essa centelhazinha de vida tem que estar presente a todo instante.” Brook, P. A
porta aberta. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2002, p.10.

% Deleuze & Guattari, O que ¢ a filosofia? Os conceitos de afectos, perceptos e bloco de sensacoes
estdo desenvolvidos, principalmente, no capitulo “Percepto, Afecto e Conceito”.

0 Podemos tomar aqui o trabalho do artista e do clinico como produtores de uma estética da
vida, ao compreendermos que o trabalho do clinico é como nos propde Rolnik, o de
“promover a escuta daquilo que estamos em vias de diferir - ou seja, a sustentacdo de devires
outros”. Neste sentido, o dispositivo analitico desempenha a funcdo de “facilitar a relacéo
entre o humano e o transhumano, produzindo cartografias que vem dar corpo as diferencas,
responsaveis por aqueles colapsos de sentido” que nos colocam em crise. Rolnik, S. Mal-estar
na diferenca. Disponivel em: http:/ /www.pucsp.br/nucleodesubjetividade.
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pelo som, é através de um estilo que se devém animal, e, seguramente, a forca de

sobriedade).®1

Observamos neste processo a producdo estética da vida, constantes
movimentos de reinvencdo de si e do mundo. E a forca de criacdos? sendo
convocada para produzir novos universos a partir das sensagdes. Universos,
estes, que podem se atualizar enquanto pinturas, esculturas, pecas de teatro,

etc. ou em modos de existir, passando a subsistir per se, como “monumentos” .63

O artista é, entdo, aquele que vé e escuta muitas coisas no mundo, o que
o leva ao esgotamento, esgarca sua pele, marcando-a “discretamente com a
morte”. E entao por necessidade que se vé obrigado a criar um possivel, que
compartilhard por meio de sua obra. Desta forma, opera o material com as
marcas impressas em seu corpo, oriundas de seu contato permanente com as
forcas do mundo, e a0 mesmo tempo em que as forja em uma forma, foge com

elas.

Operacao critica e clinica. Critica, pois que estd imersa nos
desmanchamentos das formas vigentes ao mesmo tempo em que produzindo
rupturas, fissuras nestas com sua obra. E clinica ao vislumbrarmos neste
processo uma medicina de si e do mundo. Ou seja, o artista, ao imprimir em

uma matéria uma forma, traduziria signos e os criaria, liberando a vida para si

61 Deleuze & Guattari, Kafka, p.26.

62 A criacdo é este impulso que responde a necessidade de inventar uma forma de expressao
para aquilo que o corpo escuta da realidade enquanto campo de forcas”. Rolnik, S. Uma
terapéutica para tempos desprovidos de poesia. In: Catadlogo Somos o molde, a vocé cabe o sopro
- Lygia Clark: da Obra ao Acontecimento. Pinacoteca do Estado de Sao Paulo/2006.

0 O monumento, para Deleuze & Guattari, encarna um acontecimento virtual, e ao fazer isto se
abrem universos, e com eles “possiveis”. Deleuze & Guattari, O que é a filosofia?, p.229-30.
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e no mundo, ou ao menos, tentaria fazé-lo “num combate incerto”. Mergulhado

na imanéncia das linhas dos campos de forca que o atravessam.

Segundo Orlandi, combater na imanéncia é potencializar guerrilhas que nado

fazem o jogo comodo das mdaquinas produtoras de universais (como os de
contemplagao, de reflexdo e de comunicagao), maquinas que, impondo seus proprios
problemas, submetem outros ao dominio de estratégias ou focos transcendentes, sejam
estes a Razdo, a racionalidade de presidentes da republica, lideres de grupelhos,

interesses poderosos ou deuses quaisquer.®*

Sustenta-se aqui o paradoxo de um estranho atletismo, segundo
Deleuze, pois é com muito esfor¢co que se volta do mundo com os olhos
vermelhos e os timpanos perfurados e se produz uma forma. Que pode ou nao
vingar. E se retorna ao mundo, empreendendo uma satde fragil.®> Operagao

que retorna sem cessar. Nao ha finalidade, ndo ha completude nem fim.

Em todo acontecimento, dird Deleuze, existe realmente 0 momento presente
da efetuagdo, aquele em que o acontecimento se encarna em um estado de coisas, um
individuo, uma pessoa (..). Mas hd, de outro lado, o futuro e o passado do
acontecimento tomado em si mesmo, que esquiva todo o presente, porque é livre das
limitacbes de um estado de coisas, sendo impessoal e pré-individual, neutro (...

formando o que é preciso chamar contra-efetuagdo.s

Assim, no tragar este campo aqui denominado teatrar, nota-se que ao

acontecer-teatro-clinica se faz necessario um proceder por colocar-se a espreita,

o4 Orlandi, L.B. Combater na Imanéncia. Disponivel em:
http:/ /www.pucsp.br/nucleodesubjetividade/ Textos/ orlandi/combater_na_imanencia.pdf
0% “Qual satde bastaria para liberar a vida em toda a parte onde esteja aprisionada pelo homem
e no homem, pelos organismos e géneros e no interior deles?” Deleuze, Critica e Clinica, p.14.
% Deleuze, G. Do acontecimento. Légica do sentido. Sdo Paulo: Perspectiva, 1998 [1969], p.154.
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cartografar e traduzir os signos que interpelam, inventando formas que lhes
déem visibilidade, mas porosas, que contenham ao mesmo tempo as suas
dimensodes invisiveis, suas constelacdes de sentidos madltiplos, suas linhas de
tuga. O que ressoa a afirmacao de que teatro é encontro e de que a arte é veiculo de
Jerzy Grotowski, tornando-o uma alianga importante na constituicio deste

territério.

Para ele, um belo dia, descobrimos que a esséncia do teatro ndo se encontra

nem na narracdo de um acontecimento, nem na discussdo de uma hipétese com o
publico, nem na representacdo da vida tal como nos surge do exterior, nem mesmo
numa visdo - mas, sim, que o teatro é um ato realizado aqui e agora no organismo do
ator, na presenca de outros homens. (..) descobrimos que a realidade teatral é

instantanea, ndo uma ilustracdo da vida, mas qualquer coisa que com a vida se liga
(...).57.

Aparece neste autor um modo de conceber o teatro enquanto produtor
de uma comunidade viva, de onde partiriam suas pesquisas. A teatralidade, para
ele, surgiria no encontro entre dois ensembles, o dos atores e o dos espectadores.
Uma comunidade viva parece-nos enunciar o mapa das linhas de um encontro
fazendo-nos perguntar: como se trancam e de que modo, o que escapa, o que se
inventa, o que se repete... Que elementos estdo visivelmente em jogo e como

escutar as agitagdes por entre eles?

Ao concordarmos com a definicao de encontro ao teatro, colocamo-nos na

dimensao dos fluxos. Rompem-se no¢des como antes e depois, dentro e fora,

67 Grotowski, J. Em busca de um Teatro Pobre. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1987, p.82-3.
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palco e platéia, atores e espectadores, para atingir uma maquinaria cénica e o
lugar de operadores. Neste sentido, o ator torna-se uma méquina que se conecta a
outros elementos, que segue uma partitura.®® E, o espetaculo é, entdo, a centelha que
passa entre os dois ensembles e, o que o define como obra de arte é ser o devir no

contato entre espectador e ator.%?

Para Grotowski, o diretor consciente coloca em cena, portanto, os dois

ensembles (submete as operacdes da encenacdo o ensemble dos espectadores, nao s6 o
ensemble dos atores),' aproxima—os reciprocamente, coloca-os em contato, em curto-

circuito, em co-atuagdo de modo que a centelha passe. 70

Assim, atores e espectadores passam a ser canal daquilo que corta e
produz estando imersos em multiplos agenciamentos. Dizem Deleuze e
Guattari: Um agenciamento é precisamente este crescimento das dimensdes numa
multiplicidade que muda necessariamente de natureza a medida que ela aumenta suas
conexdes. Ndo existem pontos ou posi¢des num rizoma como se encontra numa
estrutura, numa arvore, numa raiz. Existem somente linhas.”?

Ela entra pela porta A. Ele entra pela porta B. Eles entram em um espaco
compartilhado para surpresa do publico que foi previamente dividido pelas portas.

Muiltiplos eus compoem a cena daquela noite, linhas pretas percorrem a todos nas

68 As partituras referem-se a elaboracdes gestuais e vocais experimentados e desenvolvidos ao
longo dos ensaios pelos atores. Silvia Balestreri Nunes trata na citagdo do trabalho mdquina
atoria | -atorialidade da mdquina de Carmelo Bene apontando que também com Grotowski os
atores constroem partituras para seus personagens, que envolvem gestos minuciosos e
diferentes emissdes da voz que serdo ligados pelo diretor entre si. Nunes, S.B. Boal e Bene:
Contaminagées para um teatro menor. Tese de doutorado. Sao Paulo: PUC-SP, Psicologia Clinica,
2004, p.102.

6 Grotowski, J. A possibilidade do teatro. In: Flaszen, L. e Pollastrelli C. (org.). O Teatro
Laboratério de Jerzy Grotowski. Tradugdo Berenice Raulino. Sao Paulo: Perspectiva/Sesc-SP,
2007, p.48-74.

70 Idem, p.50.

71 Deleuze & Guattari, Mil Platés, vol. 1, p.17.
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formas das figuras do cendrio que habitam o branco das paredes. Que desenho se fard?
Eles se olham, de repente ao fundo uma voz se destaca: uma meada do fio de Ariadne
desta noite. Quem mergulhard com eles neste terreno em plena construgio? A miisica
toca suave, outra trama. Agitagio de formas-corpo pelo espago, habitando-o. Que
territorio cénico se fard? Quais sdo as linhas que se cruzam, os trajetos que se criam ali
no contato da suposta obra-teatro com o publico? O percurso dos atores se modifica de
acordo com o tipo de habitagio que se deu em suas casas-cenas. O eu—tu ressoa pelo
espago-tempo daquele esbogo de cena, frageis composicoes da triade teatral.”2

A cada vez, a cada encontro, uma obra. Vimos surgir algumas outras
camadas do teatrar - lugar de emergéncia de multiplos eus, que se efetuam na
constituicdo de corpos-personagens, corpos linguagens, sonoros, imagéticos e
que fazem coexistir a representagdo e o irrepresentavel. E é a pesquisa do ator,
da companhia que ird permitir paradoxalmente dar passagem aos fluxos-teatro
de cada apresentacao.

Ao longo de sua trajetéria, Grotowski chegard a variadas aproximagdes
entre os ensemble (espectadores e atores) e o que passa entre eles.
Desenvolvendo modos de elaborar imagens, entonagdes e gestualidades nao

usuais, estrangeiros a lingua-teatro a frente do Teatro das 13 Fileiras” que, para

72 Trecho parte do didrio de campo realizado por ocasido da elaboragdo, montagem e
apresentacdo de calenddrio para ocas historias (2006) nascido da investigagdo da cia. de teatro
anima Dois.

73 Cabe ressaltar que no Teatro das 13 Fileiras realizou boa parte de sua obra, mas foi apenas no
Workcenter, em Pontedera na Italia, que desenvolveu a nogdo de Arte como Veiculo. Seu
trabalho serd explorado em diversos pontos desta dissertacdo, mas principalmente no
capitulo “Jogar ou por um estado de jogo?”. O Teatro das 13 Fileiras foi fundado em Opole e
acolheu boa parte das experiéncias de Grotowski com seus atores referentes as primeiras fases
de sua obra. Foi apenas em 1962, por conta de uma exigéncia do Ministério da Cultura
Polonés em enquadrar uma classificagdo do trabalho dos grupos teatrais, que Grotowski o
denominaria TEATR-LABORATORIUM 13 RZEDOW. (Barba, A terra de cinzas e diamantes,
p.38-9).



57

ele, causariam rupturas na imaginacdo coletiva. Para tanto, pesquisou junto aos
atores partituras corporais, vocais, que produzissem “signos”, estes
responsaveis por deslocar do “lugar comum” aqueles que assistem. Entretanto,
Barba’* aponta que na construcdo destes signos os atores iam adquirindo uma
disciplina fisica e psiquica que os levaria ao ferritério comum da imaginagdio
coletiva.

Uma “psicomaquia”, para Eugénio Barba, que instauraria uma luta entre
0 que compde o ator e o espectador, balancando certezas e no¢des como a de
bem-estar. Desmanchando, desconstruindo, abrindo fissuras nos contornos
antes estabelecidos podendo colocar todos os elementos em um estado de
autopoesis e de diferenciacdo.

Isso nos faz pensar em contaminagdes, em multiplicacdes de sentidos
que se singularizam nos modos de atuar e de testemunhar. Estrutura e fluxo de
vida, conceitos de Grotowski, se entrelagam de modo que possamos dar
visibilidade ao cuidado em se constituir um “corpo-vida” cénico que possa
traduzir e produzir signos.

Arma-se um dispositivo nos ensaios, nos espetaculos... Um dispositivo
cénico com o qual pensamos retomar a poténcia clinica da arte, naquilo em que
pode reativar as forcas de resisténcia e de invengao, os pulsos do desejo e faze-

lo passar. Criando condigdes para reativar o ludico, o afetivo e o poético nos gestos

74 Barba, A terra de cinzas e diamantes, p.33.
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cotidianos e, conseqiientemente, nos territérios existenciais que se produzem através
deles.”

Uma comunidade crescendo em variadas direcdes, trazendo-nos uma
idéia de matéria forca ao corpo cénico. Quantos espetdculos se fazem a cada

vez? Que espetaculos se fizeram no ator, no publico, nos colaboradores?

Eugénio Barba, ao falar de suas experiéncias ao assistir os ensaios de
Akropolis’®  de Grotowski, enuncia um relampago, aquilo que pode
desfuncionar a cena e jogéa-lo no para além do visivel, do empirico dela mesma.
Diz ele: Eu mesmo ndo compreendia tudo aquilo que acontecia no trabalho. Mas, as

vezes, em Akropolis, observando uma cena, seus ritmos contrastantes ou seus detalhes
cruéis, minha vista se desdobrava, e um invisivel véu de lagrimas nos meus olhos
dirigia uma parte de meu olhar para dentro (...) Aquela cena, suas entonacoes e seus
movimentos eram rajadas de um vento Pan que agitavam meus sentidos. Eu ouvia
vozes, respondia a elas, e, perdido neste didlogo, o espetdculo nao estava mais ali. Eu
estava no meio dele e, no entanto, tinha superado seus confins; eu estava num outro

lugar, onde?””
As elaboragdes de Grotowski seguem e nosso aliado produz na fase final
de seu percurso criador uma nogao da Arte como Veiculo. Importante para esta

dissertacdo naquilo que parece trazer ao teatro, de maneira ainda mais

consistente, a conexdo com as intensidades como condigdo para a produgao.

75 Rolnik, S. Quarar a alma. In: Quietude da Terra. Salvador: Museu de Arte Moderna da Bahia,
2000, p.5.

76 Akropolis foi encenado por Grotowski e seu grupo em 1962, um espetdculo construido na
conversa com a obra de mesmo nome do poeta polonés Wyspianski. Vide: Flaszen, L.
Akropolis - tratamento do texto. In: Grotowski, J. Em busca de um Teatro Pobre. Rio de Janeiro:
Civilizagdo Brasileira, 1987.

77 Barba, A terra de cinzas e diamantes, p.27-8.
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Para ele, sdo muitos os elos dessa cadeia em sua producdo, que vao da
Arte como Representacio a Arte como Veiculo, passando pelo Parateatro e pelo
Teatro das Fontes.”® Todos importantes momentos que surgem do esgotamento
da forma anterior.

O autor relata, por exemplo, que foi preciso esgotar a arte como
representacdo até chegar ao ponto de ndo mais querer produzir espetdculos,
para poder cunhar o Parateatro. Este se configura como um teatro de
participacdo, o que em Grotowski significou ter um grupo de pessoas de fora
de sua companhia a compartilhar de suas experiéncias por certo periodo de
tempo. Do Para teatro nasceu o Teatro das Fontes que consistiu em um trabalho
intenso de pesquisa acerca do que o ser humano pode fazer com a propria soliddo,
como ela pode ser transformada em forca e em uma relacio com aquilo que é chamado
ambiente natural. 7

No entanto, diz Grotowski, tanto o Parateatro quanto o Teatro das Fontes

podem implicar uma limitagdo: a de fixar-se no plano horizontal (com suas forcas
vitais, portanto principalmente corpdreas e instintivas) em vez de decolar deste plano
como de uma pista. (..) O trabalho atual (..) procura passar, consciente e
deliberadamente, acima do plano horizontal, e essa passagem se tornou (..) a

verticalidade.80

78 As fases de sua obra voltaram a ser apresentadas neste trabalho no capitulo: Jogar. Para um
aprofundamento, entretanto sugere-se o bloco de textos nomeado como: “A perpectiva pelo
avesso”, em Flaszen & Pollastrelli, O Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski, p.199-243.

7 “Os sentidos e seus objetos, a circulagdo da atencdo, a corrente vislumbrada quando se esta
em movimento, no mundo vivente-o corpo vivente (..) com o teatro das fontes chegamos a
processos fortes e vivos (...) ndo superamos as fases das tentativas: faltou-nos tempo (...) tive
que deixar a Pol6énia”. Grotowski, J. Da companhia teatral a arte como veiculo. In: Flaszen &
Pollastrelli, O Teatro Laboratorio de Jerzy Grotowski, p.230-1.

80 Jdem, p.231.
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Este outro pélo da cadeia, como quer o autor, refere-se a um refinamento
das estruturas aquilo que é estritamente necessario - no sonoro, nas formas do
movimento, nos impulsos - ao que nomeia como Action. Muda-se, entdo, o foco
do espetéculo (da percepcao dos espectadores) para os atuantes. E, é a partir
das proprias agdes dos atuantes que é possivel se aproximarem “quem assiste e

quem realiza”. Neste ponto, ndo se tem mais o espetdculo, mas passagens.

Ao utilizar a imagem de um elevador, como a descricdo do espetaculo
nesta nova fase, ele aponta para a passagem de energias pesadas mais
organicas as mais sutis. A questdao da verticalidade significa passar de um nivel
assim chamado grosseiro - em certo sentido poderiamos dizer “cotidiano” - para um

nivel energético mais sutil ou mesmo em diregdo a higher connection.8! Interessante
observar que todo o tempo Grotowski afirma a passagem, chamando-nos a ver

o que corre entre os diferentes niveis energéticos.

Um dos procedimentos descritos por Grotowski, neste sentido, é o de
subtrair dos cantos rituais da antiga tradicdo a diferenca entre sua melodia e
suas qualidades vibratérias. Ou tomar o texto como palavra viva. Estratégias
de minoragdo que vao encontrar novas aliangas na conversa de Deleuze com

Carmelo Bene, no ensaio Um manifesto a menos.8?

Deleuze chama a atengdo para os procedimentos de Carmelo Bene, que

opera subtraindo, amputando, sobrepondo, colocando os elementos do préprio

81 Grotowski, Da companhia teatral a arte como veiculo, p.235
82 Deleuze, G. Un manifeste de moins. In: Bene, C. & Deleuze, G. Superpositions. Paris: Minuit,
1979.



61

teatro em variacdo continua.®3 O que significa poder extrair o devir minoritario
do proéprio teatro, retirando-o das formas talhadas por certo poder dominante,

caminhando no sentido da afirmacéao diferencial.

Com suas operagdes de minoragdo, Bene criaria um outro movimento
que faz nascer e proliferar algo de inesperado, como numa prétese.8* Este outro
homem de teatro abre a cena a emergéncia dos inesperados, dos relampagos e
seus clardes. E um operador, nao mais ator ou diretor. Afirmando a cada vez o
acaso, o inusitado do jogo de seus elementos. Colocando em jogo enunciados,
gestos, sonoridades, espacialidades e temporalidades - em variagdo continua -
observando as relacdes de velocidade e lentiddo, os agenciamentos entre eles.

Suas sobreposigdes, suas continuidades, suas hibridagdes e interceptagdes.

Deleuze aponta que Carmelo Bene faz passar toda a coisa (o poder que o
teatro representa e o poder do préprio teatro) por sobre uma linha de fuga
criadora. O que tornaria menores o autor, o texto, o diretor, o préprio

espetaculo e tanto mais.

Proponho contaminarmos a operacdo de verticalidade em Grotowski
com esta de Bene, a fim de colocarmos os elementos que compdem o teatro em
variagdo continua, e langarmos seu “elevador” em multiplas dire¢des. E entdo
podermos adensar a concepgao de comunidade viva com a de politica de massa

para Deleuze, da qual trata como a massa de meus dtomos.

8 Idem, p.88-9.
84 Jbidem, p.88. Tradugdo livre de: “qui fait naitre et proliférer quelque chose d’innatendu,
comme dans une prothese”.
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Abre-se, portanto, uma politica de aproximacdo com a alteridade. De
modo que o deslocamento, o estranhamento, as rupturas sdo desejadas, pois
que alimentam a forga de invencao. Como quer Rolnik, uma busca que passa pela

liberdade de expor-se ao risco de ter suas proprias referéncias abaladas e pela
disposicao de encarar o trabalho de elaboracdo e mudanca que esta situacdo exigira
por principio (...) Contaminar-se pelo outro nao é confraternizar-se, mas sim deixar
que a aproximagado aconteca e que as tensdes se apresentem. O encontro se constroi -
quando de fato se constréi - a partir dos conflitos e dos estranhamentos e ndo de sua

denegacao humanista.s>

Frageis sdao os modos que se apresentam, a cada vez, na composicao da
cena e da clinica, o que ndo significa um “vale tudo” uma frouxiddo, mas ao
contrdrio um rigor cirdrgico na efetuacdo em obra ou em terapéuticas. E,
também, a construcdo de estratégias de aproximacdo afinadas na escuta das

diferencas que se agitam neste ou naquele encontro.

Neste sentido, Deleuze em sua leitura de Bene nos apresenta uma
“operagao critica completa” que retiraria os elementos estaveis, para a seguir
colocar em variagdo continua e transpor tudo em menor.2 O que se pode tomar
como ativador do pensamento, e caberia aos operadores, na clinica e no teatro,
produzir agitagdes, novas conexdes nas formas vigentes, vir a retracar mapas,
criar deslocamentos, rupturas, enfim, procurar pelas molecularidades. E, assim,

ampliar as conectividades possiveis seja na arte seja na vida.

8 Rolnik, S. Alteridade a céu aberto - O laboratério poético-politico de Mauricio Dias e Walter
Riedweg. In: Possiblement hablemos de lo mismo. Barcelona: McaBa, Museu D’ Art Contemporani
de Barcelona, Catalogo da Exposicdo de Mauricio Dias e Walter Riedweg, 2003, p.6.

86 Deleuze, Un manifeste de moins, p.106.
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Para Inforsato, entdo, precisamos desinvestir os objetivos que buscam a

estabilidade, e afirmar-se no trabalho com o fortalecimento de devires menores, de
fragilidade, de metaestabilidade. Apostar em equilibrios precarios, harmonias

provisoérias para a criacdo de satdes que ndo cessem de variar.s”

Para tanto, se faz necessario montar dispositivos e procedimentos
cénicos e clinicos que busquem a minoracao, aquilo que é menor, as agitacdes

moleculares. Ou, nas palavras de Grotowski, buscar o pulsar, movimento e ritmo.

Ela demorou a entrar no grupo, comegou a freqiientd-lo jd na metade do processo
de construgdo do espeticulo, vivia nas bordas substituindo quem faltava. De tanto
repetir, sabia uma grande parte dos papéis. Um dia nosso Dom Quixote resolve desistir
de vez, abre a porta e vai... Lutar com outros monstros, viver outras aventuras. E ela
resolve se aventurar, assume este papel, com receios, tateando, imprimindo ao nosso
cavaleiro modos de moga, uma extrema delicadeza. Compoe para si um cavaleiro,
imprime em nés um outro olhar para as batalhas e aventuras do mesmo, faz-nos rir com
suas cavalgadas de saltinhos pelo espago sob um cabo de vassoura com cabega de cavalo.
Uma semana antes do espetdculo faz “escova definitiva” nos longos cabelos loiros, nio
podiamos mais prendé-los. Mas ela garantia, no dia estaria pronta.

Na apresentacio, fazemos pela primeira vez a maquiagem, os tragos do rosto se
dissolvem e vemos nascer o “cavaleiro-ela”, se assusta se encanta, no espelho do
banheiro se encontra Dom Quixote. Por entre seu rosto e a mdscara vé-se surgir um

personagem. Personagem, quem!?... O que?88

87 Inforsato, Clinica Barroca.
8 As andancas de Dom Quixote foi a peca montada e apresentada em julho de 2005 com o grupo
de teatro no hospital-dia.
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E se com a variacdo entre os elos dessa corrente podemos pensar em
uma maior conectividade, talvez também nés possamos afinar nosso
dispositivo clinico-estético. Investigaremos, a seguir, algumas das linhas que

compdem esse territorio teatrar: o jogar, o atuar, o testemunhar.
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Ato 2

Jogar ou por um estado de jogar?

Mil acasos me levam a vocé
No inicio, no meio... No final
Me levam a vocé de um jeito desigual®?

Samuel Rosa e Chico Amaral

Um palco nu. Pode ser um canto de uma sala, um lugar sobre um tapete,
o circulo no interior de uma roda, um tablado de madeira etc. Tempos. Um
texto, um tema, um gesto, um som, uma palavra, tantas entradas possiveis. Um
e mais sujeitos, um e mais bonecos, varas com desenhos e suas sombras, um e
mais objetos, tantos sujeitos de a¢des possiveis. Uma e mais imobilidades e agdes
possiveis. Com e sem sonoplastia, figurinos e cendrios possiveis. Um e mais
sujeitos que possivelmente assistam, testemunhem passiva e ativamente o que
vird/veio/estd a acontecer. Neste ponto, tudo e nada pode acontecer a

depender da combinagio possivel.

Ponto onde se cruzam clinica e teatro com o auxilio do conceito de
encontro e nos faz pensar em um estado de jogo. Uma clinica e uma cena nao
mais endurecidas na representacdo, mas em variacdo por entre o representavel
e o irrepresentavel, entre o fazer e o desfazer, o real e o irreal, o tempo e o fora

do tempo, o espaco e o ndo-espago...

8 Rosa, S. & Amaral, C. Mil acasos. In: Skank. Carrossel. Belo Horizonte: Estadio Maquina, 2006 .
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A palavra jogo remete, no dicionario, a situacdes e acdes que envolvam
regras previamente estabelecidas, que definam perdas ou ganhos. No entanto,
a palavra jogar nos abre outros rumos aparecendo como entregar-se ao, aventurar
ou arriscar ao jogo, manejar com destreza ou habilmente, por em risco, arremessar,
atirar, combinar, brincar, oscilar, langar-se, precipitar-se, dentre outros.”® Estado é
definido por modo de ser ou estar. Estado de jogar, entdo, seria um modo de
poOr-se em risco, de langar-se a, aventurar-se, brincar...

Uma tarde ensolarada. Textos e gestos ensaiados, marcados com sua réplica.
Figurino na mala. Uma banca examinadora em semicirculo. Ela respira fundo e di
alguns passos. Seu corpo vai perdendo a forma, a consisténcia a cada movimento dos
pés que a levam para cena. Um e outro passo, a respiracio muda o ritmo e rege agora o
jogo com o outro em cena. Um e outro, palavra a palavra, gestos para cima e para baixo
deslizam no espago-tempo daquele texto. Até que... Até que: ela escorrega. O tempo se
comprime: um ano inteiro passa no buraco de uns segundos. Todos os olhos em
suspensio, em susto, congelados naquele instante. Inventa-se um suspiro, outro gesto, e

uma voz: — Estd bom! O resultado sai daqui a uma semana.

Um outro hordrio qualquer, em algum lugar. A crianga entra em uma sala
repleta de brinquedos. Escolhe a massinha de modelar e alguns apetrechos de cozinha,
tais como, panelinhas, pratinhos, utensilios. Amassa, recorta, soca, faz bolinhas e estica.
Misturando todas as cores, inventando cheiros e sabores, formas. A massa transita com
ela pelas panelas vindo a ser ao mesmo tempo bolo de chocolate e pizza de tomates. Ela é

mde, filha e padeiro. Alguém lhe traz um chapéu com lago cor-de-rosa. Ela levanta da

% Holanda, Aurélio B. Diciondrio Bdsico da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira/Folha de Sao Paulo, 1998, p.377.
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cadeira, jd é outra: uma amazona sob um cavalo de madeira é escutada a gritar, a urrar

pelos quatro cantos da sala.

Em um outro tempo qualquer, num dia desses, conheceu-se o menino-pipoca.
Ele chegava saltando, que nem pipoca em panela quente, e corria ao armdrio para pegar
0 saco de milho. Insistia até encontrar uma mdo que o levasse até uma panela: era
preciso, ele dizia: milho e pipoca e oleo e sal! A mdo cumpria sua parte colocando milho,
0leo e panela juntos. “Barulhava-se” a sala com estalinhos, um cheiro percorria
corredores. Era ela, a pipoca. Bacia, menino e pipoca: menino-pipoca. Boca-menino e
pipoca. Pipoca e baba do menino eram oferecidas a outras bocas. Um grunhido, um

sorriso e 0 menino-pipoca se ia de mais uma aventura.

Jogar para resistir as forcas que nos imponham formas prontas de vida,
brincar para viver instaurando mundos, novos modos de ser e de estar. A

brincadeira (...) passagem entre mundos e entre tempos.’!

Escolhemos aqui estado de jogo como uma nogdo que agrega em si o
brincar e o jogar, como dois movimentos de uma coisa s6, simultaneos e que,
entdo, gostariamos que contemplasse pelo menos dois importantes vetores: Zoé
e Bio. Como nos propde Rolnik: Zoé (..) a vida enquanto simples fato de viver:

dimensdo da utilidade, do habito, indispensavel para que se possa integrar a uma
comunidade e situar-se em seu mapa vigente, sem o que uma vida se inviabiliza. (...)

Bio (...) a vida enquanto poténcia de variacao de formas de viver: dimensao da criagéo,

1 Safra, G. “Desvelando a Memoéria do Humano” Edigdes Sobornost: Sao Paulo, 2006. Capitulo:
O brincar.
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indispensavel para que a vida encontre canais de expressdo para seus movimentos e

ndo sucumba em pontos de estrangulamento que a debilitam e empobrecem.?2

Assim, paradoxal, o territério do jogo parece tecer-se por entre as regras
e os acasos. Lancarmo-nos ao jogar, significa também, afirmar o acaso em vez
de recortar, de probabilizar ou de mutila-lo.”® Desta forma, o jogar se definiria por
composicdes, por agenciamentos. Fazendo insistir um modo, definindo
singularidades. E por intermédio de cada fragil combinacdo (...) uma poténcia de
vida que se afirma, com uma forga, uma obstinacdo, uma perseveranca no ser sem

igual.?*

Trata-se, aqui, de afirmar um estado de jogo, condigdo em que se estad a
altura do que acontece seja na clinica ou no teatro. Imerso nas conexdes de
forcas engendradas nos acontecimentos, podendo sustentar a fragilidade das
composicdes a cada vez. Mas um estado sempre outro. E condicdo, mas ndo
tem nem antes e nem depois, desenha-se no acontecimento. Diz Beckett: Nao

somos mais nds mesmos, nessas condigdes, e é penoso ndo ser mais vocé mesmo, ainda
mais penoso do que sé-lo, apesar do que dizem. Pois quando o somos, sabemos o que
temos que fazer para sé-lo menos, ao passo que quando ndo o somos mais somos

qualquer um, ndo ha mais como nos apagar.”

92 Rolnik, S. Os mapas movedicos de Oyvind Fahlstrom. In: Oyvind Fahlstrom. Another Space for
Painting, MacBa, Actar, 2000, p.333-341. Catdlogo da retrospectiva da obra de Oyvind
Fahlstrom: Museu d’Art Contemporani de Barcelona (Barcelona, Espanha, 2001), Centro Studi
sull’arte Fondazione di San Micheletto (Lucca, Itdlia, 2001); Massachusetts Museum of
Contemporary Art (North Adams, USA, 2001); BALTIC. Center for Contemporary Art
(Newcastle, Inglaterra, 2002), Institut d”Art Contemporain (Villeurbanne, Franga, 2002).

% Deleuze & Parnet, Didlogos, p.16.

% Idem, ibidem.

% Beckett, S. Primeiro Amor. Trad. Célia Euvaldo. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004 [1970].
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Assim, ha que se libertar de clichés, moldes que aprisionam,
enfraquecem e entristecem os encontros, a poténcia. Enfrentar a descrenga nos
valores vigentes, no otimismo moral para afirmar o negativo, o nada de

vontade, e caminhar do cansaco em direcdo ao esgotamento.

O fatigado, para Deleuze, é aquele que ndo pode mais realizar, tendo
esgotado toda a realizacdo. O esgotado, inversamente, é o que ndo pode mais
possibilitar, ele esgota o possivel para poder acabar de novo. O possivel é
inclusivo, isto e aquilo podem vir a se realizar. A realizacdo do possivel opera
por exclusdo, isto ou aquilo, a partir de preferéncias e objetivos. Sao essas

variagOes, essas substitui¢des, todas essas disjuncdes exclusivas (...) que acabam por

cansar.%°

Estar em jogo pressupde ndo poder mais possibilitar. Sustentacdo das
disjungdes inclusivas. Isto e aquilo podem acontecer, o inominavel, o
irrepresentavel, o impensavel. Uma crenca naquilo que rasga a pele, marcando-
a, desorganizando-a e abrindo mundos. Mil acasos me levam a perder o senso, o

ritmo habitual.%’

Nao hé existéncia a ndo ser existéncia possivel (..) A disjuncdo torna-se
inclusiva, tudo se divide, mas por si mesmo, e Deus, o conjunto do possivel, se

confunde com Nada, do qual cada coisa é modificagdo.”®

Beckett e Grotowski parecem-nos estrategistas afinados em sustentar

este fragil paradoxo, e neles aparece um proceder, um modo que parece

% Deleuze, L’épuisé.IN: Beckett, S. Quad. Paris: Minuit, 1992. Tradugdo para o portugués de
Lilith C. Woolf e Virginia Lobo.

97 Rosa e Amaral, Mil acasos.

%8 Deleuze, L'épuisé.
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afirmar-se como o minorar, o falhar, o acolher o acaso, o encerramento, o
menos, o0 subtrair, a multiplicagdo, a variacdo. Potencializam-se as
combinatérias ou como vemos nas palavras do Inomindvel:* isto, dizer isto, sem

saber o que foi. Sinalizando a feitura de um impessoal?

Um passeio com Beckett...

Samuel Beckett,’® um dos mais importantes expoentes da literatura
moderna, escreveu nao sé no contexto da prosa e da poesia, mas também no da
dramaturgia (obras de teatro, rddio e televisdo). Produziu, no interior das
diferentes linguagens, experimentagdes significativas no sentido do
cumprimento de seu ousado projeto, que chamou a atencdo pela precocidade
com que fora descrito em carta datada de 1937 ao amigo Axel Kaun: Tomara que

chegue o tempo (...) em que a linguagem seja mais eficientemente empregada quando
mal empregada. Como ndo podemos eliminar a linguagem de uma vez por todas,
devemos pelo menos nao deixar por fazer nada que possa contribuir para sua

desgraca. Cavar nela um buraco atras do outro, até que aquilo que esta a espreita por

99 Beckett, O inomindvel, 2002.

100 Samuel Beckett nasce em 1906, de origem irlandesa nao catdlica, pertencendo em seu pais a
uma elite protestante. Para alguns bidgrafos as tradicdes célticas ndo tém importancia em sua
obra dada a forte presenca da cultura européia, especialmente a vanguarda francesa, em sua
formacao. Passa boa parte de sua vida na Franga, chegando a se envolver com a Resisténcia
Francesa na época da segunda grande guerra. Logo cedo abandona a academia iniciando sua
existéncia literdria, primeiro ao lado de Joyce, com quem publica seu primeiro ensaio na obra
coletiva Dante... Bruno... Vico... Joyce em 1929, e, posteriormente, sozinho, ganhando ao longo
dos anos destaque no cendrio mundial tanto na literatura quanto no teatro. Sua produgdo data
dos anos de 1929 a 1982 e se destaca dentre outras pelo bilingiiismo (inglés/francés). Para
maior conhecimento de sua cronologia em portugués, pode-se consultar: Beckett, S. Novelas.
Tradugao de Eloisa Aratjo. Sao Paulo: Martins Fontes, 2006.
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trds - seja isto alguma coisa ou nada - comece a atravessar; ndo consigo imaginar um
objetivo mais elevado para um escritor hoje.10!

Neste sentido seu longo percurso de obras literarias, teatrais, televisivas
e radiofdnicas atesta a luta do artista para dar “corpo” ao que denominou uma
literatura da despalavra.l92 Sua obra parece fazer de si mesma objeto primeiro de
investigacdo, desmontando, vasculhando, explorando seus elementos de
composicdo em ressonancia aguda com seu tempo e as questdes que o
atravessavam no interior da arte ou fora dela. O sentido, ou melhor, a falta
dele, a miséria e a soliddo humanas aparecem por dentro das “ruinas” que
Beckett propunha.

Suas criaturas com seus farrapos de memoria, de nocdes de si,
verborragicas, em deterioracdo corpdérea remetem-nos a imagem de
sobreviventes, de sobrevida apresentada por alguns autores para discutir a vida
contemporanea.!® Lapoujade aponta a proximidade dos corpos dos
personagens beckettianos com os corpos produzidos na atualidade, corpos que
“nao aglientam mais”. Diz ele:

Mesmo nas situagdes cada vez mais elementares, que exigem cada vez menos
esfor¢o, o corpo nao agtienta mais. Tudo se passa como se ele ndo pudesse mais agir,

ndo pudesse mais responder ao ato da forma, como se o agente ndo tivesse mais

101 Beckett, S. Carta de Samuel Beckett a Axel Kaun - a carta alema de 1937. In: Beckett, S. Como
é. Trad. Ana Helena Souza. Sao Paulo: Iluminuras, 2003.

102 J[dem.

108 “o biopoder contemporaneo (...) ja ndo se incumbe de fazer viver, nem de fazer morrer, mas
de fazer sobreviver. Ele cria sobreviventes. E produz sobrevida. (...) A sobrevida é a vida
humana reduzida a seu minimo biolégico, a sua nudez dltima, a vida sem forma, ao mero fato
da vida, a vida nua.” Pelbart, Vida nua, vida besta, uma vida.
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controle sobre ele. Os corpos ndo se formam mais, mas cedem progressivamente a toda

sorte de deformacdes. (...) Eles serpenteiam, se arrastam. (...)104

Corpo cansado, aponta Deleuze em O esgotado, em diferenca com os
corpos esgotados. O corpo cansado vive a exaustdo da repeticdo, o esgotado se
deteriora pela abertura as combinatérias, pelo movimento constante de
combinar. Deleuze observa boa parte dos personagens beckettianos com corpos
esgotados, pertencentes ao que denomina obra “sentada”. Diante do que se

pergunta: Mas por que o sentado estd a espreita das palavras, das vozes, dos sons?1%

Nos textos beckettianos observamos circuitos narrativos que associam
pedacos de meméoria, objetos e situagdes, retalhos de um “eu”. Quem sao esses
personagens afinal? O que querem? Para onde seguem? Que historia contam?
Um jogo com os elementos da narrativa se arma sob os olhares atentos.
Quantos eus? Quantas vozes? Os personagens, que nos primeiros textos de sua
obra poderiam ser pensados em seus percursos, suas errancias rumo ao nada,
depois se encerram em espacos fechados até se tornarem fragmentos, vozes.

Afirmam-se em sua negativa a serem totalizados em um “eu”.

Em Molloy,1% seu duplo imperfeito Moran dira: Havia, em suma, trés, ndo,

quatro Molloy. O das minhas entranhas, a caricatura que dele fazia, o de Gaber e o

104 Lapoujade, D. O corpo que ndo agtienta mais. In: Daniel Lins (org.). Nietzsche e Deleuze - Que
pode o corpo. Rio de Janeiro: Relume-Dumard, 2002, p.82.

105“0 cansago afeta a agdo em todos os seus estados, enquanto o esgotamento concerne apenas
ao testemunho amnésico. O sentado é o testemunho em torno do qual o outro gira, ao
desenvolver todos os graus de seu cansago. (...) Poderia ser feita uma distingdo entre a obra
deitada de Beckett e a obra sentada, tnica e altima.” Deleuze, L'épuisé, p.6.

106 Molloy, primeiro romance da trilogia do pds-guerra se constitui por duas partes donde
aparecem Molloy e Moran em suas errancias, tendo o segundo a missdo de encontrar o
primeiro. No entanto o que vemos ocorrer é um processo meticuloso de desconstrucao do que
sd30 um e outro, e aos poucos Moran, suposto cagador vai tornando-se um duplo de Molloy.
Neste romance parece que “o traco genial de Beckett é confundir os planos da reapresentagao
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que, em carne e 0sso, me aguardava em qualquer lugar. (...) Acrescentarei, entdo, um
quinto Molloy, o de Youdi. Mas este quinto Molloy ndo se confundiria for¢osamente
com o quarto, o verdadeiro, como se disse o que acompanha a sua sombra? Pagaria

para saber. Havia outros, evidentemente.107

Ou as vozes em Companhia:1% Pela companhia. Quem pergunta? E quem, no
fim, responde como acima? E, muito depois, acrescenta para si mesmo. A nao ser que
haja mais outro. Que ndo se sabe onde procurar. E menos do que todos, o
inimaginavel, o inominavel. O dltimo. Eu. Deixa-o depressa.

Repetir e variar. Modula¢des que comecamos a entrever no nome de
seus personagens Moran, Molloy, Malone, Watt, Winnie... Ou na repetigdo de
alguns elementos e pedacos de narrativas. Os chapéus, a narrativa da crianca e
de sua made, as bananas, os rel6gios, as janelas. Elementos voltando e diferindo-
se a cada vez. Pequenos ritornelos.1® Ao longo de sua sonata, um desfazimento
do “eu” narrador que parece subtrair-se até poder multiplicar-se em “tltima
pessoa da narrativa”, um impessoal, um compositor.

Na medida em que somos inseridos nos jogos com o autor, deparamo-
nos com tempo e espaco singularmente concebidos, ambos evoluindo por

dissolucao.

(lembranga ordenada de fatos passados, pseudo-realidade que depende do jogo, suspensdo
da incredulidade, para existir) e da imaginagdo (..) internalizando este curto-circuito
narrativo e fazendo dele assunto e estrutura do romance.” Andrade, F. S. Samuel Beckett: O
siléncio possivel. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2001, p.44.

107 Beckett, Molloy, p.139.

108 Beckett, Companhia. Trad. Elza Martins. Rio de Janeiro: Francisco Alves ,1982 [1979], p.64.

109 Acerca de ritornelo ver: Deleuze & Guattari, O que é a filosofia, p.246-247; Deleuze & Guattari.
Acerca do Ritornelo. In: Mil Platds: Esquizofrenia e Capitalismo. Sdo Paulo: Ed. 34, Vol. 4, 1997,
p-115-70.
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Uma temporalidade infernal. Tempo de dentro revirado pelo fora das
histérias relatadas, em continuo, que nao cessa de terminar e de comecar. Mas
um continuo que ndo é linear, que nao sustenta uma sucessao de “eus” que

formariam um personagem ou seqiiéncias da narrativa (comego, meio e fim).

O tempo ndo corresponde somente ao cronolégico (passado, presente e
futuro misturam-se nos fragmentos de memoria e nas amnésias), mas este co-
existe com o tempo da intensidade (Aion). Assim, produzem-se quebras, fluxos,
a narrativa toma uma forma imperfeita, aberta as multiplas temporalidades.
Nao ha consecutividade, mas deslocamentos por agitacdes de superficie. Em
Como ¢é10 podemos observar um enrolamento do tempo com o espago
produzindo movimento, por exemplo: e eu me ver me vislumbrar dez segundos
quinze segundos quieto encolhido como um rato no meu buraco ou na chegada a noite
afinal menos luz um pouco menos me apressando até o proximo muito melhor muito
mais seguro serd bom bons momentos que terei tido 14 em cima aqui em baixo nada
resta s0 ir para o céu (...).11!

Ou ainda: dormiu seis minutos respiragdo entrecortada partiu ao acordar seis

metros um pouco mais uma hora e doze minutos deixa-se cair (...).112

O espaco ganha contornos outros ao longo da obra: quadrados, linhas,
circulos. Espacialidades em formacdo ao mesmo tempo em que as agdes e 0s
residuos de memoria. Em Molloy notamos a presenca de fragmentos de espagos
(cidade e campo) associados aos da memoria, e o quarto da mae. Ainda que aos

poucos percamos a certeza e duvidemos de onde ele possa estar, o lugar das

110 Beckett, Como é.
111 Jdem, p.88.
112 Jdem, p.93
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histérias, mesmo que em farrapos, parece manter-se. No entanto, em suas obras
finais, observamos um impessoal se apossar dos espagos e estes passam a
descrigdes precisas em metros em combinagao com o movimento. Em Quad,113
por exemplo, vé-se a seguinte descrigao: drea: quadrado. Tamanho dos lados: seis
passos. O espaco é desenhado na medida em que se movimentam os atores. A

obra é descrita em percursos e séries.

Desta maneira, percebemos em Beckett um estado de jogo, tal como
tentamos construir aqui, na idéia da elaboracdo de uma narragdo que lembra o
trabalho de um quimico, um estado de laboratério. A exatidao é oscilante. O
ponto fundamental passa a ser a tensdo entre a forma ordenada e o caos: a
impossibilidade de uma representacao fixa, a faléncia da linguagem. O estado

de jogo como um estar a espreita de e um langar-se a.

Aparece, entdo, o ritmo. O ritmo com que se 1é, fala, caminha, produz
movimentos etc. Este como desestabilizador dos sentidos, das formas com
contornos fixos e rigidos. Ritmo da associacao de idéias, que lembraria a idéia
de uma “consciéncia interior” confundida com residuos de agdes, de espagos,

imagens, que multiplica as possibilidades de leitura em Como é,'1* por exemplo.

113 Quad é uma pega televisiva publicada com outras pegas para televisao seguidas pelo texto de
Deleuze, “L’épuisé”. Beckett, S. Quad. Paris: Minuit, 1992.

114 ”A grande diferenca e novidade de como ¢ estad em firmar esta construcao frasal entrecortada,
mesmo ao abolir totalmente as maitsculas, pontuagdo e qualquer referéncia a paragrafo.(...)
continua sendo do leitor a decisdo sobre onde fazer as pausas, ampliando assim as
possibilidades de leitura do texto, bem como, por vezes, sua ambigiiidade.” Souza, A.H.B.B.
Do original as tradugoes: abordagem da obra de Samuel Beckett através de Como é. Tese de
doutorado. Sdo Paulo: Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de
Sao Paulo, 2000, p.28.
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Neste ponto podemos retomar os argumentos de Deleuze que apontam
para a experimentacdo do combinar varidveis sem estabelecer qualquer ordem

de preferéncia, buscando uma permutabilidade total.

2

A combinatéria é a arte ou a ciéncia de esgotar o possivel, por disjuncdes
inclusivas. Mas apenas o esgotado pode esgotar o possivel, uma vez que renunciou a
toda a necessidade, preferéncia, finalidade ou significagdo. (...) O que conta para ele é
em qual ordem fazer aquilo que deve ser feito, e segundo quais combinagdes fazer

duas coisas a0 mesmo tempo, quando ainda tiver necessidade, por nada.l1®

Em seu universo vislumbramos formas que matematicamente foram
desenhadas para variar, desestabilizar o territério da literatura. Variam o
romance, a poesia, borram as fronteiras com as artes cénicas, criam na interface
com diferentes linguagens, combinando termos do fantasiar, do narrar, do
imaginar. Produzem-se por uma assimetria, uma imperfeicdo, uma
indeterminagdo, uma falha, numa busca do autor por manter-se fiel ao seu
programa que seja o de ndo ordenar o caos completamente. Criando formas
que o abriguem, que possam levar ao infinito ao mesmo tempo em que
impliquem uma finitude.11¢

Diz Beckett: Ajamos entdo como aquele matematico louco (?) que empregava
um principio de mensuragdo diferente a cada etapa de seu calculo.11”

Para tanto cabe ressaltar o rigor “quase matematico” em suas

composi¢des narrativas que se encerram em si mesmas, na sustentacdo de

115 Deleuze, L'épuisé, p.3-4.

116 Para Deleuze & Guattari, “a arte quer criar um finito que restitua o infinito: traca um plano
de composigdo que carrega por sua vez monumentos ou sensagdes compostas, sob a agdo de
figuras estéticas”. O que é a filosofia?, p.253.

117 Beckett, Carta a Axel Kaun, p.88.
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paradoxos irresoltveis tais como: sujeito-objeto/causa-efeito, em suas rubricas
detalhadas tanto para as acdes dos atores quanto na dimensao tempo-espacial
das pecas, dentre outros. Assim como no seu trabalho como encenador e
diretor das pecas televisivas.

E preciso rigor para se escrever a -1 como nos propde Deleuze.!18 Nao
se trata de enaltecer o multiplo, de festeja-lo, mas de fazé-lo. Desta forma o que
destacamos neste escritor é sua capacidade de fazer o multiplo, especialmente
em sua fase final, extraindo o uno do multiplo a ser constituido. Um livro
rizoma,'!® uma obra rizomadtica, algumas linhas a atravessam (expusemos
algumas apenas no trecho anterior), mas dificilmente conseguem captura-la sob
um coédigo tnico, uma leitura sobreposta. Vide a infinidade de autores que
trabalham sobre sua obra.

Um lugar da tensdo, do cinza. Beckett afirma que seu mundo é cinza,
nem o branco e nem o preto, mas o entre. Deste ponto seus personagens
emergem entrelacando vida e morte, memoria e amnésia, comeco e fim, solidao
e multiddo, siléncio e barulho, verdade e fantasia. Suas obras parecem sustentar
esses paradoxos explorando e multiplicando ao méximo a combinacao dos
elementos em jogo, sem buscar uma solucdo, mas afirmando a tragicidade
destes. Para Deleuze: E assim que se cria ndo algo de mutuo, mas um bloco

assimétrico, uma evolugdo a-paralela, nipcias, sempre fora e entre.120

118 Deleuze & Guattari, Rizoma, Mil Platos, vol. 1.

119 “Subtrair o dnico da multiplicidade a ser constituida; escrever a n-1. Um tal sistema poderia
ser chamado rizoma. (...) Um rizoma nele mesmo tem formas muito diversas, desde a sua
extensdao superficial ramificada em todos os sentidos até suas concre¢oes em bulbos e
tubérculos” (Idem, p.15).

120 Deleuze & Parnet, Didlogos, p.17.
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Outro passeio...

Ela, dona de casa, esposa e mae. Ela, senhora das dores. Ela no café e no almogo,
a chorar. Pedidos de colo constantes, fugindo pelas paredes. Mulher de cigarros e cafés,
de roupas simples, de idéias para administragio do cotidiano. De voz grave e dura, de

uma melodia triste. Uma mulher.

As sextas-feiras, ela se encontrava conosco para fazer teatro. Dancava pouco,
reclamava um lugar, mas ndo conseguia se fazer presente nele. Gritava espago, mas

paria tempo. Permanecia fora do tempo comum.

Um dia qualquer, num destes encontros semanais, experimentivamos uma
melodia nova e dangdvamos em roda, quase um ritual para iniciarmos as cenas. Eis que
ela pode dangar envolta em seu vestido de casamento, atuava em uma cena de amor.
Dulcinéia aparecia a Quixote na bruma da noite, encantando-o com sua danga
misteriosa, recebendo seus galanteios de cavaleiro apaixonado, suas juras e promessas.

Uma mulher e uma melodia.

A cena aqui abre um espaco para a vida do corpo, como quer Grotowski.
O corpo é atravessado pelas linhas que compdem o espaco cénico, e é a partir
do contato com este emaranhado de linhas que convocam residuos de
memorias, de emogdes, de gestos que pode vir a modelar-se, a formar-se.
Sustenta-se paradoxalmente a fragilidade e a estrutura. Uma mulher e uma

melodia podem surgir, singular composigao cénica.

A fragilidade da vida por vir e a estrutura rigorosa que se abre aos
afectos que pedem passagem. E preciso um corpo para suportar a passagem

dos afectos e para dar-lhes forma. Aqui a “estrutura” se faz sentir: um trabalho
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rigoroso de formagdo do ator, de descoberta e de mapeamento deste corpo,
suas formas conhecidas, assim como a exploragdo de sua capacidade de fazer

estranhar.

Ensina Grotowski: Nos movimentos do corpo existem formas fixadas,

detalhes que podem ser chamados de formas. A primeira coisa essencial é fixar certo
numero desses detalhes e torna-los precisos. Depois, reencontrar os impulsos pessoais
que podem encarnar esses detalhes; ao dizer encarnar, entendo: transforma-los.
Transforma-los, mas ndo destrui-los. A pergunta é esta: como comegar improvisando
somente a ordem dos detalhes, improvisando o ritmo dos detalhes fixados, e depois
mudar a ordem e o ritmo e até mesmo a composicdo dos detalhes, ndo de maneira
premeditada, mas com o fluxo ditado pelo préprio corpo? Como reencontrar no corpo
essa linha espontanea que é encarnada nos detalhes, que os abraca, os supera, mas que

- a0 mesmo tempo - mantém a precisdo deles?121

Interessante estratégia esta, onde identifico dois procedimentos: o de
subtrair, precisamente buscar o que é menor, o que agita a singularidade-corpo:
os detalhes, a linha de espontaneidade. E o de esgotar, no qual, com os detalhes
fixos, ha que se combinar variando ordem e ritmo. E o que alcangamos? -
pergunta-se ele. E diz: N&o alcancamos nada. Liberamos a semente: entre as
margens dos detalhes passa agora o “rio de nossa vida”. Espontaneidade e disciplina

ao mesmo tempo.122

Sustenta-se o paradoxo de Grotowski por entre a estrutura e a

espontaneidade, fazendo ver o “corpo-vida”.

121 Grotowski, J. Exercicios. In: Flaszen & Pollastrelli (org.), O Teatro Laboratério de Jerzy
Grotowski, p.163-80.
122 Jdem, ibidem.
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A observacdo de alguns de seus escritos faz entrever um teatro que se
define pelo encontro e se afirma pobre. Diz: O teatro é um acto engendrado por
reacOes e impulsos humanos, por contato entre as pessoas. E simultaneamente um ato

bioldgico e espiritual.1?3

Um campo onde o ator precisard escutar-se e ao outro para compor sua
cena, sua performance. Que propde ao ator que dobre o corpo para dar forma
as sensagdes que o atravessam, ndo mais tomando o papel, o texto, ou qualquer

outro elemento como santidade a qual se remeter, mas tornando-se “santo”.

Para tanto, Grotowski cria o conceito de ator santo, entendendo o ator
como aquele que deveria desenvolver a capacidade de eliminar os obstaculos a
sua criacdo e ultrapassar as dificuldades, sendo capaz de sacrificar sua parte
mais intima no sentido de expressar, por meio do som e do movimento, uma
linguagem proépria. Para ele, o ator tem de ser capaz de construir a sua propria
linguagem (...) no mesmo sentido que um grande poeta cria sua prépria linguagem de
palavras.1? Com a santidade imanente, o encontro torna-se o vetor fundamental
da criagdo no teatro, o qual passa a definir-se como aquilo que tem lugar entre o
espectador e o ator.1?

Contentamo-nos com o esquema palco/auditério: em cada espetaculo,

designam-se os espacos para atores e espectadores. Logo, torna-se possivel variar

infinitamente a relacdo ator/espectador.126

123 Grotowski, Em busca de um Teatro Pobre, p.54.
124 Jdem, p.32.

125 Idem, p.17, grifo meu.

126 Jdem, ibidem, grifo meu.
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Ao afirmar este modo ao teatro, Grotowski estd em luta com a ascensao
do cinema e da televisdo e com novas modalidades de recursos para a
encenacao que advém destes. Resiste ao que chama de teatro rico, preocupado
em manter seu status quo, tradicional, comercial e burgués, que visa a rentabilidade

financeira e se baseia em receitas artisticas comprovadas.1?”

Para resistir, defende um teatro pobre, o qual se caracterizaria por uma
investigacdo minuciosa da arte do ator, e de sua forca de convocacdo do
espectador a um lugar mais ativo.1? Insistindo que a tnica coisa que o cinema e
a televisdo ndo poderiam roubar ao teatro seria a “proximidade do organismo
vivo”. Ambos, rico e pobre, resistem a uma ascensdo e supervalorizagdo da

imagem televisiva e cinematografica de formas diversas.

No entanto, no primeiro vemos a busca mimética de pertencimento, de
agregar para pertencer, para nao perder um lugar que estava dado, uma defesa
da identidade. No segundo, a reinvencdo de um lugar para o teatro, uma
politica de proximidade com o vivo, de forma que a arte preserve seu lugar

menor.

127 Patrice Pavis, em seu Diciondrio de Teatro, explica acerca do vocdbulo “Teatro Experimental”
que este se oporia tanto ao teatro tradicional e burgués quanto ao classico. O teatro
experimental, incluiria dentre outros o teatro-laboratério (um dos termos que define o
trabalho de Jerzy Grotowski). Pavis, P. Diciondrio de Teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003,
p.388.

128 Para ele, o que interessa sdo espectadores que fossem ao teatro para no confronto com o
espetaculo “analisar-se a si proprio. (...) um espectador que ndo fica por um estadio elementar
de integracdo psiquica, muito satisfeito com sua pobre estabilidade geométrica e espiritual,
sabendo exatamente o que é bom e o que é mau, e alheio a dividas”. Grotowski, Em busca de
um Teatro Pobre, p.38.
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Grotowski parece, ao afirmar um “pobre” ao teatro, buscar minora-lo,
retirando aquilo que o torna uma arte do espeticulo.’?® Constituindo um fazer
teatral que supde poder criar para produzir uma satide ou para inventar um
povo, para possibilitar a vida.130 E é neste contexto que tomar o teatro por um
encontro se torna uma proposta radical, em que se desfazem as preocupagdes
espetaculares do teatro para aparecerem suas conexdes vitais, suas poténcias de

criacdo, de resisténcia e de cura.

Para encarnar este teatro a que se propunha, Grotowski passou, ao longo
de sua trajetéria, por diversos momentos de elaboragdo, nos quais foram
variando, dentre outras, sua maneira de tratar o treinamento do ator e a relacao
com o espectador em suas estratégias de encenacdo. Limal®' aponta, por
exemplo, que os conceitos de espontaneidade e de estrutura sdo nucleares em sua
obra e de dificil apreensdo, pois passam por constantes movimentos de re-
escrita. Interessante notar que ele mesmo foi definindo as fases de seu trabalho,
sdo elas: Arte como Representagio, o Parateatro, o Teatro das Fontes e a Arte como
Veiculo. Lima mostra ainda a obstinada preocupacao de Grotowski em retomar

dialogos com seus proprios textos, reescrevendo-os a partir das experiéncias

12 No sentido de colocar-se a servico do divertimento, do entretenimento dos grupos de
pessoas que vao assistir, devendo propiciar momentos de prazer, e desta forma, muito
diferente da nocao de encontro que tentamos esbocar. Onde o teatro se faria no entre quem vé
e quem faz, provocando um mover de todos e escapando pelo meio.

130 Deleuze, A literatura e a vida, Critica e Clinica, p.11-16.

131 Lima, T.M. Conter o incontivel: Apontamentos sobre os conceitos de estrutura e
espontaneidade em Grotowski. In: revista Sala Preta. Sao Paulo: Departamento de Artes
Cénicas da USP, n.25. 2005, p.47-67.
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realizadas na sala de ensaio!®? e das leituras as quais seus conceitos teriam sido

submetidos.

A maneira de conceber a pratica teatral também vem a se complexificar
significativamente ao longo de sua obra. Grotowski parte da idéia de que teatro
é o encontro, investigando, ja a frente do Teatro das 13 Fileiras,’3® como o ator
poderia sair da expressividade do cotidiano e mergulhar na construgdo de
signos corporais e sonoros. O ator, neste caso deveria tomar consciéncia de seu
instrumento- corpo e voz- e explorar partituras que fossem estranhas, nao
comuns, deformadas a fim de provocar no espectador um impacto, um
confronto. Entretanto, como nos aponta Lima,'3* neste momento as partituras
criadas pareciam ter por alvo principal o publico. Podemos pensar que as
potencialidades do que se descobria com a nogdo de encontro permaneciam
capturadas na forma, mas j4 apontavam para o transbordamento dos processos

de criacao.

Aparece ja aqui uma preocupacdo com aquilo que fugisse das condigdes
“normais” do teatro, seja na criagcdo de partituras com signos vocais e corporais
seja na percepcao de que existia a necessidade de renovacado e da invencao de
“teatros pobres”, diante do que ele denomina crise da cultura contemporanea.13>
Diz ele: Tenho a certeza de que a renovagao ndo vira do teatro dominante. (...) Mas de

pessoas que estejam descontentes com as condigdes do teatro normal e que tomem a

132 Jdem, p.48.

13 Funda o Teatro das 13 Filas, ainda na Polonia em 1959, com o qual realiza diversos
espetéaculos, dentre eles: Orfeu (1959), Mistério Bufo (1960) e Os antepassados (1961).

134 Lima, Conter o incontivel, p.47-67.

135 Em 1964, no texto-entrevista “Um novo testamento do teatro”. In: Grotowski, Em busca de um
Teatro Pobre.
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seu cargo a criagdo de teatros pobres (...) ou entdo, amadores que trabalhem a margem
do teatro profissional (...) Em resumo, uns quantos loucos sem nada a perder e que ndo

receiem o trabalho duro.13¢

Defende de certa maneira um olhar para aquilo de estrangeiro dentro do
campo considerado teatro, para aquilo que se produz na contramdo, na
margem, de forma que se pudesse mapear o novo. Vé-se aqui, mais uma vez,
sua estratégia de subtracdo, de retirar camadas, blocos que impegam a vida de
proliferar, como fluxo. Mas, também, a invencdo de um teatro outro, um
coletivo que se arma para criar de posse de textos, de seus corpos e vozes, de
idéias... Um teatro que tem, para ele, a vocagdo de ser um ritual coletivo,
sagrado e laico ao mesmo tempo. Escapando das formalizagdes vigentes na
propria definicdo do que seja teatro, chegando a cunhar ao longo do tempo o
nome de teatro laboratorio para definir o que faziam. Lugar de experimentagdes
e investigacOes acerca, principalmente, da arte do ator. Um teatro que em sua
fase final, na arte como veiculo, passa a subverter a l6gica daquilo que o define
como uma arte que seja o lugar de onde se vé, para se tornar veiculo através do

qual o ator tem acesso a outros niveis de experiéncia; a niveis mais sutis de energia.!3”

Deste modo, Grotowski parece retirar o teatro dos modos dominantes de
diferentes maneiras e a cada vez um pouco mais. Seja no modo como desloca o
lugar do diretor, do ator, do publico seja no modo mesmo como passa a

conceber a pratica teatral. Mesmo em um momento em que ele proprio define

136 Jdem, p. 47-8.
137 Mariz, A.D. A ostra e a pérola. Sao Paulo: Perspectiva, 2007, p.115.
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como a ascensdo de um teatro burgués e de atores que vao de grupo em grupo

“prestando servigos”, ele insiste na constituicdo de um coletivo.

Ao retirar o teatro de sua dimensao espetacular (no sentido do
entretenimento, do divertimento) Grotowski nos parece levar a ver em lentes
de aumento o que se opera no acontecimento teatral e seus devires outros. Uma
micropolitica de desconstrucdo das formas vigentes no teatro e de uma
caotizacdo de seus elementos, de modo a abrir a madltiplos agenciamentos e

proliferacdes. Um teatro maquinico?
O magquinico ¢é a agitacdo molecular, o arrepio.

..sim... a lingua na boca... todas aquelas contorcoes sem as quais... nenhuma
fala é possivel... embora, em circunstiancias normais... totalmente despercebidas... tio
interessada estd uma pessoa... no que alguém estd dizendo... todo o ser... a beber as suas
palavras... de modo que ndo somente que ela teria... teria ela... ndo somente teria ela de...
desistir... admitir ser unicamente sua... somente sua a voz... mas este outro pensamento
terrivel... oh bem depois... de repente, um lampejo... muito mais terrivel se fosse
possivel... aquela sensagdo estava voltando... imagine!... sensagio voltando!... a partir

do topo... e descendo... a mdquina toda...138

Palavras que viram torrentes, que fazem torrentes, a boca, o ouvido, os
olhos. Maquinas de ver, ouvir e dizer desmontando os equipamentos
enunciadores. Quem é que vé, que escuta, que diz? Com o que se escuta, se vé e

se diz?

138 Beckett, S. Eu ndo. Traducdo Luis Roberto Benati. Ed. Olavobras [s/d].
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Um maquinico que surge das matérias de expressdo as mais
heterogéneas, acopladas por simpatia. O que chamamos de maquinico é

precisamente esta sintese de heterogéneos enquanto tal. (...) dizemos que sua prépria
sintese, sua consisténcia ou sua captura, forma um enunciado, uma “enunciagdao”

propriamente maquinica.!3®

Um ato que expressa um desenho das agitagdes que lhe atravessam, um

corpo-cénico que se dobra para ser passagem...

No desenvolvimento dos espetaculos, Grotowski parece fazer vibrar as
particulas presentes na composicdo rigorosa das partituras e de uma encenacao
que se utilize daquilo que “ja estivesse 14 desde o principio”.1#0 A descri¢do de
Akropolis,”1 um dos espetaculos do teatro laboratério'#> por Ludwik Flaszen
mostra como Grotowski faz uso da obra literaria homonima do poeta
Wyspianski. A acdo dos atores se distribuia por todo o teatro e por entre o
publico, de forma que os atores representando os “mortos”143 parecessem

nascer do sonho dos vivos (espectadores).

139 Deleuze & Guattari, Mil Plats, vol. 4, p.143.

140 “O espetaculo é construido segundo o principio da mais estrita autonomia. A norma geral é a
seguinte: é proibido introduzir na representacdo o que quer que seja que nao estivesse la
desde o principio”. Flaszen, Akropolis, p.64.

141 Encenado por Grotowski e seu grupo em 1962, é um espetaculo construido na conversa com
a obra de mesmo nome do poeta polonés Wyspianski. Idem, ibidem.

142 Em 1965, Grotowski muda-se para Wroclaw (Polonia Oriental) e o lugar do trabalho passa a
ser nomeado como Teatro Laboratério - Instituto de Investigacao do Ator. E através do teatro
laboratério que passa a ser reconhecido internacionalmente.

43 “A acdo se passa na catedral de Cracévia. Na noite da ressurreicdo, as estdtuas e os
personagens das tapecarias revivem cenas do velho testamento e da antiguidade, raizes
auténticas da tradi¢do européia.” Idem, p. 58-9.
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Acerca do trabalho de ator,'#* diz: Enquanto o corpo se move de acordo com
as circunstancias, a mascara permanece fixa, numa expressdo de desespero, de
sofrimento ou de indiferenca. O ator multiplica-se numa espécie de ser hibrido,
atuando polifonicamente fora de seu papel. As diferentes partes de seu corpo ddo livre
curso aos diferentes reflexos, muitas vezes contraditérios, enquanto que a lingua nega
ndo s6 a voz, como os gestos e a mimica. (..) cada [ator] tem a sua figura
irrevogavelmente fixada. Daqui resulta uma despersonalizagdo dos personagens. (...)
os meios de expressdo verbal sdo considerados alargados, pois se utiliza todos os
meios de expressao vocal, do balbuciar do bebé a mais sofisticada recitagao oratoria.
(...) Combinados numa complexa partitura, os sons trazem a memoria todas as formas

da linguagem.145

Notamos aqui, mais uma vez, a proximidade com a mdquina atorial de
Carmelo Bene. Os atores escapam a representacdo do que seja atuar, colocam-se
a deriva, multiplicam-se em cena em diferentes expressdes sonoras, gestuais,

com palavras e méascaras.

Acerca do trabalho com textos diz Grotowski: Devo esclarecer que gosto
muito de textos que pertencam a uma grande tradigdo. Sdo, para mim, como as vozes
dos meus antepassados, como as vozes que nos chegam das fontes de nossa cultura
européia. (...) Para mim, que sou encenador de teatro, o que importa ndo sdo as
palavras, mas o que se faz com as palavras, o que faz viver as palavras inanimadas do

texto, o que as transforma em verbo.146

144 No teatro pobre tudo o que se utiliza em cena é entendido como estritamente necessario e
surgido ali na prépria cena. Neste sentido, os atores nao utilizam maquiagem e sdo
trabalhados de maneira que seus rostos construam a madascara necessaria a cena ou as
personagens.

145 Grotowski, Em busca de um Teatro Pobre, p.65-6.

146 Jdem, p.54-5
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Grotowski parece, tal como Bene, dar a ver as virtualidades. Fazé-las
correr por entre as palavras, desprendé-las da gordura da tradicdo para fazé-las

vibrar.

As operagdes de minoragao aparecem, também, por meio das subtracdes
que executa e as “deformidades” que cria em suas partituras. Aparecem ainda
em conceituagdes e provocagdes, como a afirmacgao de um teatro pobre, de um
ator e um encenador santos. Na subtragdo aos personagens que compdem este
campo (atores, diretores, figurinistas, cenégrafos etc.) do poder de saber, de

produzir segundo um a priori, submetendo-os ao encontro. Por exemplo:

- O encenador pode ajudar o ator nesse processo complexo e doloroso, mas
apenas na medida em que se abrir emocionalmente e calorosamente ao ator. Nao
acredito na possibilidade de conseguir efeitos por calculos frios.47

- O poder das grandes obras reside exatamente no seu efeito catalisador:
abrem-nos portas, pdem a trabalhar a maquinaria de nossa consciéncia. Meu encontro
com o texto assemelha-se a0 meu encontro com o ator, e ao dele comigo.148

- A eliminacdo da mdsica, gravada ou direta, ndo produzida pelos atores,
permite que o espetdculo se torne musica, por meio da orquestracdo de vozes e dos

ruidos dos objetos.14?

Na relacdo com os atores, podemos dizer que os chamava
permanentemente a uma vivéncia de explora¢do desta zona de vizinhanca com
a vida, e em suas experimentagdes convocava-os a eliminar tudo aquilo que se

configuraria como “bloqueio” ou “impedimento” ao fluxo vital. Seu método

147 Ibidem, p.45.
148 Ibidem, p.53
149 Ibidem, p.19
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era o da via-negativa. O ator em seu treinamento ndo se exercitaria para
acumular gestos, mascaras, falas, mas para eliminar, para tomar consciéncia do
que poderia impedi-lo de agir espontaneamente, em composicdo com seu
corpo, com o dos demais, com o texto e suas sonoridades, com sua respiracdo

etc.

Um método é a consciéncia deste [como]. Creio que devemos por essa pergunta
a noés proprios uma vez na vida, mas, logo que se comeca a pormenorizar, € necessario
deixar de pod-la, pois, no préoprio momento em que se formula, comeca-se a criar
esteredtipos e clichés. H4, entdo que por outra pergunta: O que é que eu ndo devo

fazer?150

O conceito de “contato” aparece como um operador importante de
molecularizagdo do fazer teatral. Como um raio, o contato é o que faz vibrar,
faz ruido, provoca uma rajada, instaurando um movimento no estado de
coisas. Estabelecer o contato era perceber essas variagdes e poder dar formas a
elas com o corpo/voz, no tempo presente. Nao se tem formas totalizantes, elas
estdo sempre se mexendo e passiveis de serem atravessadas pelos encontros
(mesmo em momentos de apresentacdo do trabalho). No contato abrem-se
memorias, associacdes, desejos que sdo trabalhados no instante mesmo da
improvisacdo, nas cenas, no aqui-agora da acdo, configurando um campo de

agoes e reacgodes ou, como nos fala Grotowski, do “dar e aceitar”. 151

150 Ibidem, p.165.

1510 actor tal como o musico, precisa de uma partitura. A partitura de um musico é formada
por notas. O teatro é um encontro. A partitura do ator é constituida por elementos do contato
humano: [dar e aceitar]. Nos encontros humanos intimos ha sempre este elemento de [dar e
aceitar]. O processo repete-se, mas sempre hic et nune, isto é, nunca exatamente o mesmo.”
Grotowski, Em busca de um Teatro Pobre, p.170. Lima nos alerta em seu trabalho que nédo se
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Talvez aqui, o encontrar nos remeta a um vazio da acao, faz-se para nada.
Nao se estd fazendo no sentido de uma escolha, mas antes no de uma
combinatoéria. Os sentidos serpenteando e o encontrar viria a ser, antes, uma
abertura as passagens dos fluxos de um acontecimento, um mapear de
intensidades, um produzir corpos-teatro na coexisténcia das intensidades e dos

fluxos.

Neste contexto, um ato de criacdo, segundo ele, exigiria um maximo de
siléncio e um minimo de palavras, a fim de que ndo se perdesse por frivolidade
ou descuido aquilo que é quase inatingivel.12 Para ndo espantarmos os devires,

tal como nos alerta Deleuze?

< .

Observamos que a abertura a experimentacdo é acompanhada de
extremo rigor na composicdo estétical®® de partituras gestuais e sonoras, na
utilizagdo de um texto de um modo que este possa brotar espontaneamente das
circunstancias impostas pelo teatro.’> Um rigor importante para ndo se aprisionar
no vetor louco, na linha do universo por onde correrd a obra. Uma tensdo que é

importante sustentar, ha que se abrir e fechar, descobrir um pulsar deste

trata no contato apenas da relacdo entre pessoas, mas na relacdo com o espago, com as coisas.
Diz ela: “além disso, todas as instdncias apontam para um universo, ao mesmo tempo e
paradoxalmente, visivel e invisivel”. Lima, Conter o incontivel, p.57.

152 Grotowski, Afirmagdo de principios, Em busca de um Teatro Pobre.

153 “Ndo confundiremos, todavia a composicdo técnica, trabalho do material que faz
frequentemente intervir a ciéncia (...) e a composigdo estética, que é o trabalho da sensacao.”
Deleuze & Guattari, O que é a filosofia?, p.247.

154 Grotowski, Em busca de um Teatro Pobre, p.58.
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territério que ao mesmo tempo em que se encerre numa forma, num

espetaculo, possa fugir numa vassoura de bruxa.1

Um rigor que pode ser caracterizado pela sustentacdo da tensdo, como
nos propde, por exemplo, ao dizer: Néo se pode estar completamente descontraido,
como se ensina em muitas escolas de teatro, pois quem esta totalmente descontraido
ndo passa de um farrapo. Viver ndo é estar contraido, nem descontraido: é um
processo. (..) Creio que ndo pode haver processo criativo no ator se nao tiver
disciplina e espontaneidade. 156

Em um texto intitulado “Da companhia de teatro a arte como veiculo”,157
ja no final do percurso, Grotowski concebe a pratica teatral como graus de
variacdo em uma corrente, onde em cada uma das extremidades se
encontrariam: a arte como representagio, preocupada com o treinamento fisico do
ator e com o espetaculo e seus efeitos sob o espectador, e em outra ponta a arte
como veiculo, interessada nas possibilidades descobertas no trabalho com os
atores, e que poderia ser testemunhada por outros. Para Calvert, a mudanga do

espectador para a testemunha é sustentada por ele como: A possibilidade de

ocorréncia de um fendmeno que chamou de indugio, no qual o processo de

transformacdo de energia do atuante seria transferido para o observador, de maneira

155 “Eis tudo o que é preciso para fazer arte: uma casa, posturas, cores e cantos - sob a condicdo
de que tudo isso se abra e se lance sobre um vetor louco, como uma vassoura de bruxa, uma
linha de universo ou de desterritorializacdo.” Deleuze & Guattari, O que é a filosofia?, p.238.

156 Grotowski, Em busca de um Teatro Pobre, p.167.

157 Grotowski, J. From the theatre company to art as vehicle. In: Richards, T. At Work with
Grotowski on Physical Actions. London: Routledge, 2001.
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similar a uma corrente elétrica. Mesmo assim, a influéncia que o atuante opera sobre a

testemunha permanece indireta.158

Estamos, aqui, diante de um outro modo de expressao deste encontrar,
onde as variagdes entre ator e espectador poderiam chegar ao nivel de maior
sutileza. Sdo variacdes na qualidade da vibragdo e na intensidade de energia
entre as mais densas ligadas as forgas organicas (da vida, dos instintos) e as
mais sutis.’® Sua encenagdo estd mais préxima da performance, encontra no
menor o maior, colocando-o sob uma nova 6tica, promovendo a ampliacdo do
que ocorre por entre essas intensidades. Para fugir a homogeneizagdo, a
totalizacdo dessa delicada composicdo, Grotowski aceita receber algumas
pessoas em seu espacgo de trabalho!®® que serdo testemunhas do que emerge no
contato, nos encontros. Podemos pensar que ndo lhe interessa mais o produto,

o teatro como obra, mas a vida que se afirma no encontro-teatro?

No entanto, ele aponta ainda a existéncia de um paradoxo no encontro,
pois essa experiéncia comportaria certa nogdo de vida em comunidade assim

como a necessidade de solidao. Para nos encontrarmos verdadeiramente, devemos

158 Calvert, D. Herancas de Grotowski. Teatro do Pequeno Gesto. Revista Folhetim, Rio de
Janeiro: Teatro do Pequeno Gesto, n.13 abr-jun, 2002. Grifos do autor.

159 “In art as a vehicle the impact on the doer is the result. But this result is not the content; the
content is in passage from the heavy to the subtle.” (Na arte como veiculo o impacto sobre o
atuante é o resultado. Mas esse resultado nado é o contetido; o contetido esta na passagem do
pesado ao sutil.) Grotowski, From the theatre company to art as vehicle, p.125. Tradugdo de
Berenice Raulino em Flaszen & Pollastrelli (org.), O Teatro Laboratorio de Jerzy Grotowski.

160 De 1986 a 1999, quando vem a falecer, Grotowski desenvolve o que concebe como a Arte cormo
Veiculo. Nesta fase, ja4 auxiliado por Thomas Richards, funda na Itdlia (Potendera) o
Workcenter of Jerzy Grotowski. Cabe ressaltar que Thomas Richards foi aluno de Grotowski
nos EUA durante alguns anos, e o encenador o elegeu para dar continuidade a suas
pesquisas. Thomas passa entdo a acompanhda-lo, ajudando na fundacdo do centro de
pesquisas, no registro das experiéncias, e passando a coordenar o centro ap6s a morte do
encenador.
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nos afastar.l O encontro que nos propde, portanto, parece delinear-se na

vizinhanga do teatro com a vida, da necessidade de dizer em “nome préprio”.

Neste sentido, Deleuze afirma: Quando se trabalha, esta-se forcosamente em

uma solidao absoluta. Nao se pode fazer escola, nem fazer parte de uma escola. Ha
apenas trabalho nas trevas, e clandestino. S6 que é uma soliddo extremamente
povoada. Nao povoada de sonhos, de fantasmas nem de projectos, mas de encontros.
(..) E do fundo desta soliddo que se pode dar qualquer encontro. Encontram-se
pessoas (e por vezes sem as nem conhecer nem as ter jamais visto), mas também

movimentos, idéias, acontecimentos, entidades.162

Ser estrangeiro na propria lingua-teatro, ndo seria este, afinal, o trabalho
de Grotowski com a criacdo de um teatro menor, dando passagem aos fluxos
de intensidade, criando corpos deformados, gestualidades singulares, um ritual
de esposamento da “linha de variacdo”? Investigando as vibragdes que o teatro
é capaz de emanar e suas variagdes, modos, modula¢des. Poderiamos entendé-

lo como um teatro que se afirma vida “nas combinag¢des com as quais joga” ?163

Que é jogar? Como é estar ativo permanentemente sem finalidade
definida, sem plano, sem dramaturgia, sem objetivos clinicos, mas
potencialmente com todos eles em jogo a serem triturados, condensados e

transmutados... Como proceder deste modo sem cair na sedugdo da unido, da

161 Grotowski, J. [s/t]. Palestra apresentada no Teatro Nacional de Comédia em 8 de julho de
1974. Trad. Yan Michalski. Rio de Janeiro, 1974, p.4. Disponivel em:
http:/ /dramateatro.fundacite.arg.gov.ve/ensayos/n_0017/etica_grotowski.htm.

162 Deleuze & Parnet, Didlogos, p.17.

163 Deleuze diz acerca da escrita que esta “ndo tem a sua finalidade em si prépria, precisamente
porque a vida ndo é algo pessoal. A escrita tem por exclusiva finalidade a vida, através das
combinag¢des com que joga”. Idem, p.16.
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solugdo, da harmonia... Deleuze e Parnet nos respondem com o conceito de

simpatia.

E preciso resistir as duas armadilhas, aquela que nos estende o espelho dos
contagios e das identificacdes e a que nos indica o olhar do entendimento. S6 podemos
agenciar entre os agenciamentos. (...) Mas a simpatia ndo é nada, ¢ um corpo-a-corpo -
odiar o que ameaga e infecta a vida, amar onde ela prolifera (nenhuma posteridade,

nem descendéncia, mas uma proliferacdo...).164

164 Jdem, p.71.
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Alfa=6mega=mundo, vocés sabem, ei!

O mundo é unidade, todavia, que se danga infinitamente, Vocés sabem do elemento
ao cerebrinizar isto quer dizer de Alfa a Omega. Do fazer festa i dor também, vocés
sabem. Perdura-se, mas a alegria é, antes (todavia), como ndo se separar dele, vocés
sabem, como nio deixar de se importar com isso, pardonc. Mas ndo crer nos espiritos.

Mas da propria dor rir, em certo modo, vocés sabem, ei! 165

13 Fffiilas

165 “ Alfa 6mega” - texto do cartaz que descia no final do espetaculo Caim de George Gordon
Byron, adaptacdo e direcdo de Jerzy Grotowski. Realizado em Opole, jan 1960. In: Flaszen &
Pollastrelli (org.), O Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski, p.37.
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Ato 3

Atuar

A tarefa de Dionisio consiste em nos tornar leves, em nos ensinar a

dangar, em nos dar o instinto do jogo.166

Gilles Deleuze

O tabuleiro...

Um asfalto esburacado cobria a rua daquele lugar, uma rua de casas geminadas,
algumas empresas domésticas, latidos de cachorro e gordas mulheres a lavarem
calgadas. Ao meio do caminho, um portio de ferro vermelho, com um buraco por onde se
tocava a campainha, sob ele uma placa onde se lia: Escola P. - escola para excepcionais.
Ndo demorava e ao longe se ouvia um barulho de chaves e outras portas e portoes se
abrindo, até que se abria a que esperdvamos. Muitas chaves e fechaduras depois, e era
possivel conhecer quem habitava aquele casebre, um sobrado com um quintal ao fundo.
As professoras vestiam-se iguais aos alunos com uniformes compostos de calcas de
moletom azul e blusas brancas com o nome da instituicido. Era um mar de brancos e
azuis que percorriam aqueles corredores estreitos da “escola” (como costumava ser
chamada). Uma escola incomum, ali ndo existiam séries a serem diferenciadas ao longo
do percurso de aprendizagem nem avaliacoes pedagogicas, as aulas de matemitica e de
portugués se revesavam com a fisioterapia, a fonoaudiologia, a psicologia e com a
terapia ocupacional. Todas essas disciplinas compunham o suposto curriculo dos

alunos. As professoras e as terapeutas se hibridizavam em figuras sem contornos

166 Deleuze, G. Nieztsche e a filosofia. Porto: Rés, 2001, p.30.
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definidos, onde serd que comegava uma e terminava a outra? Era esquisita aquela
escola, pois ensinavam a ler, a comer sozinho, a falar, a dizer de seus sentimentos, a
escrever, a comportar-se segundo um suposto padrdo social, a ser. Parecia um
minicurso para se viver. Depois de se preparar, o sujeito poderia entio, viver. Era,

portanto, sem divida, uma escola especial para pessoas excepcionais.

Nesta escola existia muito “surto”. A frase “O fulano ti em surto! Chame a
psicologa!” era freqiientemente ouvida pelos corredores. O surto caracterizava-se por
um misto de arranhoes, tapas, gritos ou reclamagoes exacerbadas, movimentos
acelerados pelo espaco, recusas em fazer as atividades determinadas, dentre outros.
Tudo que era estranho parecia poder ser nomeado como “surto”. A estes respondiam as

terapeutas e a coordenadora da escola. Esta uiltima, o “grande saber” da escola.

Para a coordenadora era dada a fungdo de planejar todas as atividades de todas
as salas de aula, conversar com todas as terapeutas sobre todos os casos, assim como
com todas as mdes e familiares, além de administrar a instituicdo da qual também era
dona. Ela, formada professora de educagio especial, havia se frustrado com suas
experiéncias em outras instituicoes, onde observava que os professores nio acreditavam
que fosse possivel ensinar pessoas com deficiéncia. E decidiu entdo, em um dado

momento, abrir com uma amiga a escola.

Era forte a vontade de ensinar alguma coisa, qualquer coisa, todas as coisas.
Mas, a vontade era algo que parecia lhe escapar entre os dedos. Entre a vontade e o ato
de ensinar, habitavam universos de bondade, de medo, de impoténcia, de recursos

pedagdgicos, de normas etc. E quantas normas!
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Nascida da exclusdo: “aqui se ensina o que ali ndo se ensina”. A instituigio
tinha uma missdo que beirava o impossivel, dar conta de todas as problemiticas de
pessoas deficientes e com sofrimento psiquico na infancia, adolescéncia e, ds vezes, na
vida adulta, provendo suas supostas necessidades. Estas variavam entre a alfabetizagio,
a autonomia em atividades do cotidiano, a adequacido ao comportamento familiar e
social, e o planejamento da vida de trabalho e adulta por meio de projetos de oficinas de
trabalho. Ao tomar para si o que considerava a totalidade da vida de um sujeito como
projeto, a escola endurecia cada vez mais seus muros para nio se perder na caotica do
que abrigava. Transitavam seus profissionais entre a vontade de tudo e a vontade de
nada, e os alunos pela dificuldade em separar o que era fantasia do que se constituia
realidade. A atividade criadora estava impedida, o desejo estava aprisionado na

organizagado, na realizagdo do prazer e das necessidades.

Na tentativa de realizar o possivel, o projeto-escola capturava as dissondncias,
o0s desassossegos, as diferencas. Afinal, a realizacio de alternativas seria um possivel que

esqueceu seu duplo, um possivel ndo percorrido por virtualizagdes, um possivel que ndo é

poténcia, um possivel que ndo inventa seu possibilitar.167

Durante os anos de 1999-2000 a equipe de terapeutas ganharia outra
configuragdo. Assim como, o lugar da terapia se deslocaria da sala de aula para a

brinquedoteca-deposito. Aqui cabe uma pausa.

A brinquedoteca era uma sala pequena, entre a cozinha e o quintal, onde se
localizava de tudo: cadeiras de rodas, materiais para as professoras, armdrio com as

atividades do grupo de artesanato (com as mdes dos alunos), colchonetes, caixas lidicas

167 Machado, A flor da pele, p.133.
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da antiga psicologa, vassouras e panos etc. Tinha uma janela que dava para o quintal
com grades e um enorme cadeado. Nos (as terapeutas) haviamos decidido que antes dos
atendimentos retirariamos tudo isto para atender. E assim foi durante todo o ano

sequinte.

Em uma manhd qualquer, em um grupo de adolescentes exaustos dos exercicios
realizados durante quase uma hora, ela diz meio sem graca: “sabe... eu queria fazer...
assim... Romeu e Julieta”. Aquela fala baixinha, um tanto timida, desconcerta-nos a

todos. Ela ri e tenta se explicar. “Sabe... uma historia de amor?”

Quando se trata de inventar solugdes no enfrentamento de uma questdo de
tamanha complexidade, temos que lancar mao dos mais diferentes dispositivos, temos

que ousar inventar.168

Inventar, fabricar possiveis na imanéncia do que nos acontece. A
adolescente em meio as experimentagdes com teatro no grupo d& passagem
aquilo que pulsava: pequenas estérias de amor proibidas. Estérias impedidas
pelos estigmas da deficiéncia que legislavam sob a vida desses jovens,
definindo o que seriam, fariam, quereriam.. Uma linha de resisténcia se
inventava ali, tendo em Shakespeare um aliado? Teriamos sido capazes de ver
que se tratava de um amor a vida, ou ndo, e aprisionamos o possivel em um

enlagamento romantico?

As pessoas que compunham esse grupo ndo tinham acesso aos livros

que nao fossem os escolares. Muitos deles, com profundas dificuldades de

168 Lima, E.A. Clinica e Criagdo. Dissertacdo de mestrado. Programa de Psicologia Clinica. Sdo
Paulo: PUC-SP, 1997, p.19.
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aprendizagem e marcados pela insignia da deficiéncia mental. O livro, A
tragédia de Romeu e Julieta, de letras pequenas e capa dura, como pedra jogada
no rio reverberou em todos. Atravessou o corpo duro da instituicdo, e
instaurou no grupo um devir-teatro-Shakespeare, ali, naquela sala pequenina

da “brinquedoteca”. De que agenciamentos era capaz esse encontro?

Para desenharmos uma peca de teatro com Shakespeare era preciso ir
além do texto e explorar suas encenagdes possiveis. Era preciso se deixar afetar
pelas suas palavras, pelo contato com os gestos surgidos desse encontro,
saturar os signos corporais, vocais, para dar forma aquilo que ele instaurara em
nos. E acreditdvamos desta maneira fazé-lo correr e abrir espagos na instituigao
para os tempos, os movimentos, as falas que borbulhavam na salinha. Falsos

problemas?

Construimos com o texto, com as palavras, um jogo. Atuar era estabelecer
ali no instante da cena quais palavras entrariam ou ndo em jogo, com que
entonacdo e articulacdo. A respiragdo e o andar eram outros elementos em cena,
faziam parte da singular acdo dos componentes desta companhia.l®® Um modo
de fazer teatro subvertendo, recortando, colando, misturando Shakespeare era
tecido ali. A obra do dramaturgo inglés perdia seu status para o acontecer-

shakespeare daquele grupo.

Fato é que o velho dramaturgo foi deglutido por nés, que o

transformamos em um texto préprio de Romeu e Julieta, regado a uma das

169 No grupo tinhamos algumas pessoas com deficiéncia fisica que, se utilizavam de muletas e
cadeiras de rodas para se locomoverem. Assim como, em alguns integrantes a fala possuia
uma articulacdo diferenciada e um outro tempo de execucdo para cada palavra por razodes
diversas.
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musicas do cantor sertanejo Daniel.1”0 Com Romeu, Julieta e Daniel foi possivel
falar da sexualidade, das negociacdes por espagos de vida mais auténomos, de
outras aproximagdes com o universo da leitura e da escrita, de outras
apropriacdes aos cadernos e livros. Uma composicao singular movida pelas
intensidades que habitavam aquele coletivo. Um coletivo que comecava a se

reinventar nas paginas de uma tragédia...

Quando se desencadeia tudo isso, ninguém esta livre de angtstia e desgosto,
mas o tragico nietzscheano ndo se encontra nesses efeitos e nem na nostalgia da
unidade perdida; encontra-se na multiplicidade da prépria afirmagdo, em sua
diversidade. Por isso, Deleuze insiste em reafirmar que o tragico implica a alegria do
madaltiplo, a alegria plural, mas alegria que ndo resulta de sublimacdo, purgagdo,
compensacao, resignacao, reconciliagdo.”!

O caderno era virado pelo avesso, dobrado em gesto e cena. Levantava a
poeira dos anos sob suas carteiras escolares a espera que o aprendizado
chegasse. Seus escritos, produzidos por acordos verbais e registrados pelos que
desenhavam as letras no papel, articulavam a trama, conectando personagens e
cenas. No entanto, curiosamente, tornando-se nosso guia para “des-saber” o
texto. Observavamos que nos ensaios palavras préprias e frescas surgiam a
cada encenacdo. O caderno paradoxalmente nos servia de porto seguro e nos

lancava no mar.

170 Cantor de miusicas sertanejas, adorado por quase todos os integrantes do grupo na época. O
grupo conhecia varias musicas e elegeu uma delas ao tratarmos do “estar apaixonada”, afinal
0 que era apaixonar-se? A musica parecia responder-lhes...

171 Orlandi, L.B. Marginando a leitura... em Nietzsche. In: Santos, V. O trdgico e seus rastros.
Londrina: Eduel, 2004, p.16.
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Sobre os colchonetes, o grupo ficava em uma semi-arena apertada. Um
auxiliava o outro para que a cena ficasse clara da articulagdo das palavras as
posicdes de cadeiras de rodas e gestos. Trabalhdvamos, ainda, com a idéia de
atores-ancora.l”? Nossos ensaios eram grandes laboratérios, descobria-se de
tudo, experimentavam-se as variacdes de Romeu e Julieta em nossos corpos.
Eramos brindados com momentos tinicos como os proporcionados por um dos
atores que decorava Shakespeare no original, e recitava-o quando alguém se

atrapalhava em cena.

Era preciso acontecer teatro, tornar-se digno daquilo que nos ocorre, por

conseguinte, querer e capturar o acontecimento, tornar-se o filho de seus proprios
acontecimentos e por ai renascer, refazer para si mesmo um nascimento, romper com
seu nascimento de carne. Filho de seus acontecimentos e ndo mais de suas obras, pois

a propria obra nao é produzida sendo pelo filho do acontecimento.1”3

As cenas foram se compondo no limite de sua relagdo com elementos os
mais heterogéneos: pedacos de memoria, de estdrias, de gestos, matérias
diferentes, pensamentos. Produzindo corpos-atores, cenogréficos, sonoros, de
iluminacdo... O ator, a atuagdo como fruto do acontecimento, em um processo
de producdo incessante recortado em algumas formas-corpo, formas-voz,

formas-palavras etc.

172 Esse termo foi-me a apresentado na graduacao (1998) por Sérgio Pena, durante a disciplina
de atividades e recursos terapéuticos. Nesta experiéncia utilizei os atores dncoras com a idéia
de que entrassem com o0s personagens a fim de auxiliarem diante de dificuldades concretas -
como a movimentacdo da cadeira de rodas, mudancas de posigdo no espago que exigissem
apoio e para compor a voz da cena com alguns atores.

173 Deleuze, Ldgica do Sentido, p.152.
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Aos poucos, tinhamos em cada cena um Romeu diferente. Como
personagem? Ele (o personagem que transitaria por varios atores) terd um chapéu da
mesma cor - responderam-me certa vez. A composicao de Romeu [ou diria
Romeu(s)?] ocorreu no corpo coletivo, o personagem circulava pelo corpo-
grupo.

Algumas de suas variagdes previam que Romeu era o filho dos
Montéquios que se apaixona por Julieta, era também um rapaz triste com a
perda de Rosalina, um homem apaixonado, mas que vivia em uma familia cuja
paixdo ndo teria lugar, um rebelde que tenta fugir com Julieta. Romeu fora
ainda o mestre de cerimonias de um amor surgido no préprio grupo, entre dois

atores, e encenado na cena da sacada.

Com Grotowski, podemos pensar que sdo muitos 0s processos
ocorrendo simultaneamente na realizacao da encenacao.’* Processos, estes, que
viajam nas percepg¢des dos que véem, nas construgdes pessoais de cada ator em
seu encontro com aquela personagem, nos encontros que surgem ali entre os
variados ensembles. De modo que o espetdculo se torna uma nuvem de
tempestade, abrigando possiveis a serem disparados, mas pouco efetivamente

se vé das intensidades, pois vemos apenas os clardes. No entanto, sob a luz

174 Grotowski conta de seu trabalho com Cieslak - ator que faz o Principe Constante
personagem do drama de Calderon/Slowacki encenado pelo teatro laboratério - no qual
apesar de o personagem original ser tomado de martirio o que ocorre a Ciéslak é a memoria
intensiva de um amor adolescente. Diz ele: “E, sobre o rio desta recordacao, o ator colocou os
monodlogos do Principe Constante. Sim, o ciclo de associagdes pessoais do ator pode ser uma
coisa e a légica que aparece na percepcao do espectador, uma outra.” In: Flaszen & Pollastrelli
(org.), O Teatro Laboratdrio de Jerzy Grotowski, p.233.
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fugaz do relampago os contornos se evidenciam e, movidas pela energia das descargas

sucessivas, as formas se destroem e se recompdem.17>

E Julieta? Quem seria Julieta? Curiosamente, a vontade por Julieta era
infima, e muito mais alvoroco se fez para serem a Ama. Julieta, suavemente
corria o grupo, sutilmente provocava suspiros, agonia, descobertas. A
personagem se casaria na peca muito mais nova que as integrantes do grupo, e
ja tinha beijado Romeu, coisa que ndo acontecera a nenhuma das integrantes

deste grupo.

A atriz que escolheu fazé-la era magra, baixa e, em vez de ténis, usava
um sapato de couro branco com um pequeno salto e meias, brancas com
rendinhas. Muito timida, tinha dificuldade em expressar-se, falava pouco,
usava brincos longos e um brilho nos labios. Assim como numa das facetas da
personagem, nossa Julieta ndo podia decidir por quem se apaixonar, nem o que
fazer com sua existéncia. Cabiam a sua familia tais decisdes. Julieta
encapsulada pela palavra, nome de familia, a atriz pelo nome de uma
deficiéncia, mas ambas, sofrendo de excessiva filiacdo. A atriz teve muitos
problemas com as falas da personagem e, apesar de nenhum problema

organico que justificasse, sua fala esteve impedida durante um bom tempo.

Neste sentido, nos diz Grotowski: A formacdo do ator no nosso teatro nao

consiste em ensinar-lhe alguma coisa; procuramos eliminar a resisténcia do organismo

a esse processo psiquico. (...) O impulso e a acdo sdo coexistentes: o corpo se esvai,

175 Carneiro, B.H.S. Reldmpagos com Claror: a construgio da Vida como obra de arte em Lygia Clark e
Helio Oiticica. Tese de doutorado. Sdo Paulo: PUC-SP (Ciéncias Sociais), 2001, p.4.
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queima e o espectador vé somente uma série de impulsos visiveis. (...) € um caminho

negativo, ndo um acimulo de habilidades, mas uma eliminacdo dos bloqueios.17¢

A atuacdo ganha a consisténcia de um raio, é a efetuacdo do campo de
tensdes em que se insere. O ator passa a ser o vetor de singularizagdo da agao

teatral em questao.

Desta forma, trabalhamos na exploracdo de outros sentidos para a voz,
de modos de dizer que fossem sustentados pelo grupo, mas uma voz-ela
ganharia forca quando aliada a uma atriz-ancora que lhe emprestou a
impostacdo. A cena da sacada foi seu maior desafio, até que abandonou a voz a
uma outra boca. Ela gesticulava e a outra fazia sua voz. Um outro corpo-
personagem se fez para dar passagem a Julieta-ela. Assim, ndo se tratava mais

de um eu-ator, mas caminhava-se no sentido de uma mdquina atorial 177

Interessante notar que no entrelacamento da clinica com o fazer teatral
comegamos a tatear procedimentos que tornam menor o teatro, mas também a
clinica. A impostacdo, por exemplo, notadamente importante ao ator para que
atinja com sua voz o publico e se faga compreender, ganha outros contornos
quando estd em fungdo das singularidades desta atriz. Era preciso escapar aos
controles da voz, da fala e dizer com as visceras uma outra Julieta. E assim,
concordamos com Grotowski e afirmamos uma via-negativa: era preciso dizer

“nao” para dizer “sim”.

176 Grotowski, Em busca do teatro pobre. In: Flaszen & Pollastrelli (org.), O Teatro Laboratorio de
Jerzy Grotowski, p.106.

177 “Carmelo Bene continua, assim, seu propésito de ser um operador mais que um ator (...) A
no¢do de maquina atorial foi fortalecida nas propostas de trabalho por ocasido da Bienal de
Veneza de 1989, quando Carmelo Bene foi nomeado diretor da Secgdo Teatro do evento.”
Nunes, S.B. Boal e Bene: Contaminagoes para um teatro menor. Tese de doutorado. Sdo Paulo:
PUC-SP, Psicologia Clinica, 2004, p.103.
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Mas estava se dizendo “nao” as maquinas abstratas que produzem
sentidos prontos, verdades sobre modos de vida, respostas sobrecodificadoras
as angustias e desmoronamentos. Afinal, os sentidos formatados por esquemas
sensOrio-motores impermeabilizam a pele ao contato, aos encontros, as
experimentagdes.1’8 Era necessario libertar o corpo dos clichés a que estava
submetido para inventar-se um corpo na esteira do que a personagem

convocava e fazer respirar a pele, a voz, o gesto...

A medida que os ensaios seguiram - e que os personagens/atores
podiam ganhar corpo - experimentavam atuar: uma mistura de palavras,
gestos, sentimentos, posi¢des no espago. O que parecia furar aquela crosta
enrijecida dos personagens vividos no cotidiano. Entdo, comecavam a surgir
outras cores nos corredores da escola, ndo sé o azul e o branco, mas vermelhos,
amarelos, roxos desenhando silhuetas singulares. Terapeutas e alunos

abandonavam essas categorias para serem atores, ou melhor, operadores.

Tomados pelo que o teatro nos causava, passamos a nos encontrar mais
de uma vez na semana, ensaidvamos juntos. Uma alegria tomava conta de nos,
queriamos fazer durar, eternizar o instante... Dificil é sustentar o efémero,
condicdo primeira dos encontros, e poder a cada vez querer o encontro

novamente: esposar a linha de variacao.

Com o teatro tracdvamos trajetos a medida que caminhdvamos, e
podiamos explorar terras alheias. A trupe deixava a salinha para apresentar-se

pela escola, pelas ruas. Os projetos terapéuticos ndo se encerravam mais dentro

178 Machado, A flor da pele, p.140.
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da escola, eles buscavam a comunidade onde a escola se situava. Fazia-se uma
alianca em prol daquela acdo - encenagdo teatral - que pode desdobrar-se em

muitas outras.

Criou-se uma equipe clinica dentro da institui¢do, com a qual se buscaria
lutar por um outro lugar. Lugar este que se configurava no sair da sala de aula,
do contetdo programatico, desvencilhar-se da matematica e do portugués a
fim de problematizar e implicar a instancia pedagogica com suas questdes
proprias. Algumas professoras iniciaram um motim em relacdo ao contetdo
programatico e incitaram a realizagdo de novas reunides de planejamento. Os
adolescentes comecavam a ser vistos em suas outras tonalidades, escapando ao
lugar da deficiéncia. O novo risco era agora se verem aprisionados nessa outra

categoria, a de adolescentes.

Mas ha que se ter prudéncia e avaliar a cada vez com o qué a vida esta se
aliando, de que modo os afectos estdo se engendrando, se em funcdo da
poténcia ou da mera possibilidade. Como sustentar a fragilidade, a fissura? E
querer o acontecimento? Ajuda-nos Deleuze: Mais precisamente, serd possivel
ater-se a contra-efetuacdo de um acontecimento, simples representacdo plana do ator
ou do dangarino, evitando ao mesmo tempo a plena efetuagdo que caracteriza a vitima

ou o paciente?17?

Era preciso avaliar, na imanéncia do que nos ocorria, que estratégias
inventar para seguir tracando. Mambembear, tornando-nos um grupo teatral

volante, nomade, errante. Mas a sedugao totalizadora e de apaziguamento

179 Deleuze, Ldgica do Sentido, p.160.
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esteve sempre a nos circundar, nos levando a algumas escolhas que

entristeciam a poténcia.

No momento, por exemplo, de definir como e o qué apresentar, muitas
vezes, nods (terapeutas) nos vimos na posi¢do de “rebeldes prontos a tomar o
poder” ou de “vitimas de um sistema por demais cruel” que nos engessava nas
impossibilidades de agir. Gruddvamos, por vezes, em modelos de atuagdo que
cegavam, emudeciam e ensurdeciam a escuta aos afectos, as diferencas que
pulsavam. Para escapar do “medo de ndo conseguir”, mesmo movidos por
fagulhas de certa militdncia, optamos por acionar um coletivo-teatro que
decidisse. O que trouxe a encenacdo nuance de uma guerrilha. Entretanto,
precisdvamos era convocar Dionisio, pois s6 Dionisio, o artista criador, atinge a
poténcia das metamorfoses que o faz devir, dando testemunho de uma vida que jorra;
ele eleva a poténcia do falso a um grau que se efetua ndo mais na forma, porém na
transformacdo-virtude que d&, ou criacdo de possibilidades de vida: transmutacdo. A
vontade de poténcia é como a energia; chama-se nobre aquela que é apta a
transformar-se. Sdo vis ou baixos aqueles que s6 sabem disfarcar-se, travestir-se,

tornar-se uma forma e manter-se numa forma sempre a mesma.!80

Uma das quedas dos dados...

Na entrada da escola, o grupo vestido de preto com chapéus coloridos e espadas
se prepara para iniciar sua maior aventura: apresentar-se. Todos de maos dadas fazendo
uma pequena concentragio e tracando modos de agiientar a auséncia de um dos atores

principais na primeira cena. Aos poucos o publico se posiciona pelo meio deles e tem

180 Deleuze, Critica e Clinica, p.115.
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inicio a cena da batalha: Montéquios e Capuletos duelam entre as bolsas, cadeiras e
rostos surpresos dos presentes. Na extensividade deste encontro agitavam-se as
intensidades dos personagens de um cotidiano institucional, familiar e das frigeis
composigoes de vidas em cordas bambas. As descendéncias encenadas pela luta entre
duas familias na pe¢a eram explodidas em muiltiplos modos de combinar, e a filiagdo era
posta em questdo. E os filhos “estrangeiros”81 de uma familia convocavam o
estranhamento, o dispar a revolver aquele coletivo, descentrando lugares de “eus”. Nao
era Shakespeare que faziamos, mas era com ele que nos alidvamos para escapar das

unioes desejdveis e programdveis, das unioes entre “iguais”.

As luzes se apagam com a fala de Romeu que se metamorfoseia em outro ator.
Gradativamente véem-se copos com velas serem distribuidos pelos atores e Romeu
puxar o cortejo que levaria da sala de entrada ao pdtio da escola onde se desenrolariam

as demais cenas.

Dono de um caminhar basculante e cambiante, com velas nas maos, 1osso
Romeu provocou certa inquietagdo no piblico. Lentamente e sorrindo parava, observava
as pessoas, seguia. Experimentivamos seu ritmo, e eis que Romeu nos levava para
outros caminhos... Aqui o personagem era menor, retirdvamos as imagens idealizadas e
as formas prontas que o cercavam para fazer ver um Romeu no corpo daquele ator, se
compondo com as luzes flamejantes e frageis da vela. Uma luz menor. E o que ocorria

era a passagem que multiplicava as aberturas no encontro com o personagem.

181 S0 muitos os autores que tratam e problematizam o lugar das pessoas com deficiéncia no
contexto familiar/social a partir da perspectiva do estigma. Entretanto, neste trabalho nao nos
ateremos ao desenvolvimento de tais conceitos e perspectivas. Acerca do estigma vide:
Goffman, E. Estigma. Rio de Janeiro: Guanabara-Koogan, 1988.
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No pitio armava-se um baile. Surpresos, os convidados eram chamados a dangar
uns com os outros. As mdscaras cotidianas de pais, mestres, terapeutas e alunos eram
balangadas pelas das personagens de um baile e vimos surgir um jogo de esconder e de
aparecer por entre elas. Uma cena, em especial, nos marcou neste baile: um pai
assustado com sua filha - na cadeira de rodas dentro de um baile - tomou-a pelos bragos

e pos-se a bailar, em um misto de piedade, espanto e cansago.

Mas balancar ndo é ruir, é ainda vermos insistirem certos modos de lidar, de
saber, de ser, que se diz isto ou aquilo em relagdo ao problema da mistura proposta pelo
baile. Para a mistura colocar problema seria preciso mais, seria preciso desmontar as

categorias e arriscar formas sem contornos prontos, novas conexoes de sentidos.

Nio se trata de consenso. Nao se trata de dominagdo. Afirmar a diferenca ndo é
compreender o sofrimento do outro. Seria antes invadir seu sofrimento colocando em cena toda

a poténcia interrogativa de um problema.182

Neste baile muito pouco escapou por entre um rosto e uma mdscara. Ndo basta
vestir um aderego ao rosto para diferir, para retirar o rosto de seus tragos comuns era
necessdrio desmanchar as feigoes, explorar e inventar novas combinagoes. Um manter-

se aberto as intensidades rostos, corpos que circundavam.

Da mistura que tendia a homogeneizar aquela que afirmava a diferenca, tentou-
se voltar a atengio do publico para aquele outro sujeito baixinho que dizia de seu amor
em meio ao baile. Romeu seguia os movimentos de Julieta, e esta revelava a Ama seu

amor proibido.

182 Machado, A flor da pele, p.129.
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Uma pausa. O baile e seus integrantes se congelaram e vimos surgir na janela

(da brinquedoteca) Julieta.

Romeu veio vagarosamente e se ajoelhou embaixo da janela. Tinha nas mdos
uma rosa e nos labios um texto decorado: — Oh, Julieta, Julieta... Quer se casar comigo?
- eu amo muito vocé, Julieta! A atriz sorriu, e sua dncora finalizou com uma poesia de

Fernando Pessoa.

Mas nesta cena algo mais estava sendo dito, e posto a puiblico. Os atores vinham
se paquerando ds escondidas pela escola. Territorios existenciais outros eram tecidos
com estes personagens: ele-Romeu vinha mudando sua situagio familiar por meio do
trabalho com o irmdo em busca de casar-se, e ela-Julieta negociava com a mde para

“revender Natura”. Arquitetavam uma “fuga”?

Entramos em férias e no ano seguinte boa parte dos atores ndo retornou ao
grupo. O espetdculo ndo foi encenado em um teatro conforme projetado... Mas ele

perdura uma marca produzindo inquietagoes por algum tempo...
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Ontem fui a um espeticulo do Living Theatre (Teatro Vivo) (...). Uma coisa estranha se
passou, como uma espécie de ritual mesmo; a coisa se fundiu tanto de um lado com o
fato de se “estar 14", que as pessoas que agiam no “espeticulo” nos informavam sobre os
que estavam presentes, a gente; o comego foi otimo porque comegava com os “atores” a
surgir por entre a platéia que estava sentada, em pé, no banheiro, no bar, em todas as
dependéncias da Round House (eu estava em pé pois sentado me sinto chateado e prefiro
circular); entio, comegavam a dizer frases baixo e aumentando a voz, e a repeti¢do fazia
como que uma cadeia obsessiva (...)Entdo todos tiraram a roupa toda; mas ao contrdrio
do que se poderia pensar, tudo se passou naturalmente sem a morbidez de uma peca “no
palco”, porque certa distancia havia sido abolida entre os atores e a platéia - e, incrivel,
as pessoas se transformavam também na vida real, porque estavam reinformadas pela
atuagdo dos atores. Pensei muito em vocé, pois creio havia certa cadeia de comunicagio;

as pessoas estavam estranhissimas, como que dominadas pelo ritual (...).183

Hélio Oiticica

183 Clark, L. & Oiticica, H. Cartas 1964-74. Org. Luciano Figueiredo. Rio de Janeiro: Ed. UFR]J,
1998, p. 123-4.
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Ato 4

Testemunhar

O ritual da religido é uma espécie de magia, o “ritual” do teatro, uma

espécie de jogo.184

Jerzy Grotowski

Um jogo de forcas, um diagrama com variadas entradas e saidas
constituindo uma espacialidade e uma temporalidade, ritmos singulares a cada
vez... Respiracdo, gestualidades, acdes inesperadas e tantos outros modos de

desenhar as processualidades comegam a aparecer no relato de Hélio Oiticica.

Tomemos o ritual como uma idéia a ser conjugada com a de estado de
jogo, de modo a podermos pensar na criagdo de um dispositivo estético e
clinico. E, neste sentido, em um programa para que a forga se dobre em uma
forma provisoria e aberta, mas que ndo nos leve a abertura ou ao fechamento
infernal. Uma prudéncia no delineamento da proposta é necessaria, assim,
vamos cunhando uma idéia de ritual que caminhe na direcdo da invencao de
um habitat: certa liturgia precisa ser tracada onde caos e forma sejam faces do

jogo. Para que, entdo, em torno dessa liturgia se entrecruzem justamente as

variagdes; portanto é preparado (o ritual) a priori e é ao mesmo tempo espontaneo.18

184 Grotowski, J. Farsa-Misterium. In: Flaszen & Pollastrelli (org.), O Teatro Laboratorio de Jerzy
Grotowski, p.43.
185 Grotowski. In: Flaszen & Pollastrelli (org.), O Teatro Laboratorio de Jerzy Grotowski, p.131.
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Portanto, ritual'8¢ é concebido, aqui, como uma liturgia que intensifica o
entrecruzamento de linhas de forca que fazem variar as representagdes
correntes sem nega-las, mas deslocando-as, problematizando-as. Uma regiao de
conjuncdo de heterogéneos, de variacdo entre os elementos em jogo. O que nos
deriva na nogdo de veiculo de Grotowski, em que as formas expressariam a
propria passagem intensivo-extensivo problematizada pelas linhas de fuga e de

reterritorializacdo do acontecer-teatro.

Para Quilici, o rito permite recuperar a idéia da agdo teatral como
“acontecimento” que envolve e inclui artistas e publico, instaurando uma nova
realidade, que deve desestabilizar os padrdes de percepcdo e as representacdes ja
cristalizados. (...) O teatro ritual se opde ao teatro como espetaculo, rompendo a
distancia que institui o espectador voyeur. Seu carater perigoso e terrivel advém do

fato de colocar o homem como um todo “em jogo” 187

Neste sentido, o ritual inventa um terreno propicio as variagdes em uma
intensificacdo que faz escapar as nogdes de completude, de finitude, retirando
as idealizacoes referentes ao fazer teatral e clinico. Transversalizando as
relagdes entre os elementos que o compdem, levando o teatro e a clinica ao

maximo do que seja encontro.

Arriscamos, portanto, que atuar e testemunhar seriam modulacdes do
ritual, surgidos na conjuncdo de forcas daquele instante, nem antes e nem

depois. Nao ha dicotomia platéia e artista, terapeuta e paciente, o que se

186 A nocdo de ritual serd tomada neste trabalho em um recorte delimitado, ndo abarcando a
complexidade do termo. Para um aprofundamento da relagdo do ritual com o fazer teatral a
partir da obra de Artaud, o que ressoa com nossa pesquisa vide: Quilici, C. Antonin Artaud - A
cena ritual. Tese de doutorado. Sao Paulo: PUC-SP, 2002.

187 Jdem, p.40-1.
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produz é tanto do artista/clinico quanto do coletivo. Tudo é singular e, por
isso, coletivo e privado ao mesmo tempo, particular e geral, nem individual

nem universal.188

Concordamos com Grotowski ao propor que espectadores e atores
construiriam um espago coletivo, um cerimonial, um sistema de signos. Todos

sdo atuantes e testemunhas, e brincam.

Brincamos, isso significa que buscamos a heterogeneidade, o que é inesperado,
do avesso, que é o “diabo a quatro”. A forma pulsa, refrata-se, tem lugar uma ruptura

das convengdes correntes, nascem aproximagdes e semelhancas inesperadas.18

Temos, assim, no ritual a abertura a uma processualidade que se move
por conexdes de elementos heterogéneos, lancando todos os participantes na
invencdo de si e do mundo. O que afirma, mais uma vez, o lugar de operador ao
clinico e ao artista. Os atuantes em Grotowski atuam para libertar a criacdo em
suas agoes, as testemunhas podem fazer conexdes diversas, caminham ao lado
compondo o que ele nomeia comunidade viva. Operadores de fluxos diversos?
Como operar mantendo a multiplicidade sem sobrepor um ao todo, querendo a

proliferacao?

No contdgio da clinica com o teatro parece-nos, por exemplo, que
Grotowski mais uma vez é uma boa alianca, pois passara a orquestrar as
afeccdes, como se criasse um terreno propicio para a intensificagdo da
passagem, do que seja encontro. Levando sua proposicdo teatro é encontro ao

maximo de sua poténcia. Ao negar o dominio da dimensao molar do encontro

188 Deleuze, Logica do Sentido, p.155.
189 Grotowski, Farsa-Misterium, p.44.
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teatral - ator/espectador - faz ver as conexdes, as variagdes. Uma estratégia
interessante se pensarmos que a nocao de operador nos joga a todos no terreno
das sensacoes, a escuta das diferencas. Minorando clinica e cena. Mais uma vez,
aqui, perscrutamos linhas que tecem a composicdo de um maquinico ao teatro e
a clinica.

Em seu teatro, com o advento da arte como veiculo®® Grotowski
abandonou a construgdo de espetaculos e a elaboracdo de um processo de
trabalho tendo como eixo a apresentacdo a um publico. Voltando-se ao
processo de producao do ator, criando formas que eram repetidas e trabalhadas
em funcdo daquilo que libertava a criagdo no ator. Sua verticalidade®! - que
podemos pensar como uma mudanga no sentido publico-atores (horizontal do
teatro tradicional) - propde que os atores carreguem as testemunhas por
conexdes provisOrias por entre as passagens sutis-densas que decorrem de suas

atuacoes.

O que ndo significa um vale tudo. Paradoxalmente, para o seu grupo
significavam muitas horas de treinamento, de afinacdo dessa escuta, de
maneira que fossem “casados” formas e fluxos de vida. Ou, nas palavras de

Mariz: De fato, apesar de parecer extremamente espontdnea, de guardar o frescor da

190 Flaszen & Pollastrelli (org.), O Teatro Laboratorio de Jerzy Grotowski, p.235.

191 “Quando falo da imagem do elevador... e da arte como veiculo me refiro a verticalidade.
Verticalidade - o fendmeno é de ordem energética: energias pesadas, mas organicas (ligadas
as forcas da vida, aos instintos, a sensualidade) e outras energias, mais sutis.” Flaszen &
Pollastrelli (org.), O Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski, p.235.
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coisa feita pela primeira vez, A A¢do'*2 (...) possui uma estrutura performéatica bastante

precisa, repetida ha anos pelos atuantes, comparavel a um espetaculo.1

Percorreremos brevemente com Mariz a visita de Grotowski e seu grupo
a Pinacoteca do Estado em Sao Paulo no ano de 1996, quando mostraram The
Action (A Acdo), na tentativa de mapearmos seu dispositivo teatral. Ela nos
conta que A Agio compunha-se de cantos, quatro fragmentos de textos (...) antigos,

traduzidos para o inglés, e a¢des fisicas ndo realistas (no sentido de que ndo contavam
uma histéria nem possuiam significado aparente para o espectador). Momentos de
suavidade alternavam-se com outros de muito vigor. As a¢des aconteciam de forma
simultanea e os cantos possuiam uma forca singular (...) as acdes estdo relacionadas a
memoria de cada ator, ao passo que os cantos escolhidos provocam uma ressondncia

interna no corpo do atuante, liberando impulsos.194

Segundo a autora, antes de entrarem na sala onde ocorreria a
demonstracido, as testemunhas eram orientadas por um dos atores, no caso
Mario Biagini (um dos mais antigos atores do grupo), com as seguintes
instrucOes: Biagini distribuiu cépias do texto (...) para que léssemos, e nos alertou de

que ndo procurassemos um sentido ou uma histéria naquilo que iriamos ver e ouvir.
Sugeriu apenas que ficdssemos abertos, no sentido de nos deixar tocar pelos sons,

pelos movimentos e pelo siléncio de A Agdo, ressalvando que ndo deveriamos

192 “Demonstracao do trabalho desenvolvido pelos atores do Workcenter de Pontedera. (...) O
grupo fez algumas apresentacdoes de A Acdo, em caréter fechado (e sempre gratuito), para
poucas pessoas, especialmente convidadas, durante o periodo que esteve em Sdo Paulo para o
simpdsio internacional A pesquisa de Jerzy Grotowski e Thomas Richards sobre a Arte como
Veiculo.” Mariz, A ostra e a pérola, p.119. Adriana Mariz foi testemunha dessa demonstragdo e
relata em parte deste trabalho sua experiéncia.

19 Idem, ibidem.

194 Jdem, p.121.
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participar ou nos manifestar sobre o trabalho com palmas, cantos ou palavras, mas

apenas atuar como testemunhas de um ato - silenciosamente.%

E continua: E dificil descrever A Acdo, tendo em vista que, como o proprio
Biagini nos alertou, ndo ha uma histéria ou argumento interligando as agdes e os
cantos. (...) Nao hé a preocupacdo de fazer com que as agdes sejam apreendidas pelo

espectador.19

Se para atuar, os atores trabalhavam com as vibragdes dos cantos que
levavam aos impulsos corporais, desobstruindo os canais de criagao, libertando
o corpo dos clichés de movimentos, espontaneidades, “expressdes artisticas”.
Também no testemunhar buscava-se a desobstrucdo da fruigao, ndo era preciso
bater palmas, nem concordar, nem entender o que se passava, mas
experimentar-se, colocar-se em prontidao e jogar. O que nao significava realizar
algo, mas estar ativo para nada. Neste sentido, testemunhar poderia ser um

estar aberto a alteridade. Um exercicio de simpatia.

E facil perguntar: Como? Nao existe uma receita pronta. (...) € uma nogdo que
nos remete imediatamente a imagem do acrobata na corda bamba. Ele sabe dos
perigos, treina para conseguir supera-los, mas s6 vai alcancar ou perder o equilibrio a

cada vez que pisar no arame.!%”

Nao ha um climax, nem catarse, ndo ha um final ou um comeco a ser
buscado. O fim estd no comego e no entanto continua-se,'® j4 nos propunha

Beckett, trata-se sim de estar a altura do que nos acontece.

19 Jbidem, p.120.

19 Jbidem, p.121.

197 Brook, P. A porta aberta. Rio de Janeiro: Civilizacado Brasileira, 2002 [1993], p.29.
198 Beckett, O Fim de Partida, p.128.
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Querer o acontecimento, afirmé-lo produzindo escolhas que
potencializem a vida, e ndo o subjugando a légica dos eus, sejam eles de
meandros subjetivos, de uma clinica ou referentes a producao teatral. Ao invés
de massacrarmos o que acontece, viver o tragico - ter balancadas as certezas,
laceradas as formas, multiplicados os sentidos. Ser tomado pelo inusitado, o
intoleravel, sustentar o desmanchamento das formas ao mesmo tempo em que

se tecem novos contornos. Efetuacdo e contra-efetuacdo concomitantes.

Esse movimento abala as formas de “organizacdo”. Pois toda forma é uma
composicdo de forcas, uma estabilizagdo momentanea e provisoria das forgas que se
afetam. (...) Uma forma serd sempre a efetuacdo de suas forcas componentes. No
entanto, essas composi¢cdes estardo sempre abertas a mutagdes. Nao porque seja
proveniente delas essa vontade. Os desequilibrios nas relagdes de forca atravessam as
formas, as colocam em devir. Instabilidade promovida pelas linhas de resisténcia (...)

que fazem as formas se nomearem forca.1%

Imersos no processo de produgdo do ritual, o teatro e a clinica se
encontrariam na medida em que se propdem a abrir a percepgdo as mualtiplas
camadas do viver entrelagando cura, criacdo e politica na afirmagdo de uma

vida. Abrindo ao devir.

Langados no ritual os corpos-forcas deixam ver as diferentes camadas
das associacdes e dissociacdes, do caos e da ordem, do organico e do
inorganico, da significacdo e do a-significado, linhas em variacdo continua que

podem vir a se desmanchar, compor, re-compor, desdobrar-se em novos

19 Machado, A flor da pele, p.222.
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corpos. Convocando a experiéncia criadora a producdo da vida em sua

poténcia de conexao.

Ela fregiientava um grupo de atividades toda semana, mas naquele dia chegara
com os olhos assustados. Que serd que tinha visto? Pelo que estava tomada, que idéias a
habitavam? Com os pincéis e tinta vermelha pintou letras sobre seu corpo e em seu
rosto. Mas sua inquietacio permanecia... Que estaria acontecendo? Seguia seus
movimentos como quem segue borboleta de flor em flor. Como me aproximar? Como
seguir ao seu lado? Contaminada, comego a ficar inquieta sem saber o que fazer com

aquela situagdo. Meus olhos também se assustaram.

A maré subiu e caimos porta afora em meio a uma danga estranha, a dos
calouros, bem no jardim do prédio onde estdvamos. Paradas, diante das tintas e papéis
espalhados pelo chdo, observivamos inquietas. Que forma se faria ali? Que saida se
faria diante daqueles objetos e dos mundos que nos abriam? Agenciamos outros corpos e
idéias e, entdo, compusemos uma danga outra. Era uma danca de iniciacdo... Mas que é

mesmo que iniciava?

Ela e a universidade gravitariam juntas por algum tempo, as marcas da tinta em
seu corpo e em sua roupa criavam um entre ela e a universidade. Uma inscrigio

singular em um tempo e um espago...

Neste espago-tempo do ritual a vida pode inventar-se novos corpos,
trajetos, sentidos na medida em que os traca. Agenciar-se.
Esse agenciamento deve trabalhar para viver, processualizar-se a partir das

singularidades que o atingem. Tudo isso implica a idéia de uma necessaria pratica

criativa e mesmo de uma pragmaética ontolégica. Sao novas maneiras de ser do ser que
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criam os ritmos, as formas, as cores, as intensidades da danca. Nada esta pronto. Tudo
deve ser sempre retomado do zero, do ponto de emergéncia caésmica. Poténcia do

eterno retorno nascente.200

Produzindo diferentes trajetos e mapas de seus deslocamentos que
conectam pedagos de eus, de estorias, de imagens, de tempos, de lugares etc. e
que em seus varios agenciamentos tensionam as forgas para que se dobrem em

espetaculos ou em modos de existir.

O publico transitava por trés salas livremente. A cada vez uma cena se
compunha. Um roteiro pré-estabelecido e ensaiado servia de guia aos atores em cena.
Certo mapa da noite que se abria com as portas A e B, o Ele e o Ela. Em uma das noites
uma surpresa, a casa cheia. As cenas transcorriam com pedagos de puiblico, se faziam
outras, esgarcando o que antes denomindvamos espeticulo.?0' Um publico idoso, sem
disposicdo para andar pelos espagos e fazendo escolhas claras a cada vez de que cenas
assistir. Em um dado momento, ocorriam duas cenas simultaneamente: na sala a
esquerda o ator compunha seu texto com alguns outros, enquanto na sala ao centro um
grupo de senhoras sentou-se no tinico banco do cendrio como quem se senta em uma
praga e iniciaram uma alegre conversa sobre o feriado do Dia das Mdes. Em nosso
cendrio o banco situava-se em frente a um grande e estilizado calenddrio onde se via o

doze marcado, um feriado.

E como se alguns caminhos virtuais se colassem ao caminho real, que assim recebe deles
novos tragados, novas trajetérias. Um mapa de virtualidades, tragado pela arte, se superpoe ao

mapa real cujos percursos ele transforma. (...) Toda obra comporta uma pluralidade de trajetos

200 Guattari, F. Caosmose. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1993, p.119.
201 “Calendério para Ocas Histérias” da companhia 4nima Dois esteve em cartaz na Casa das
Rosas, em Sao Paulo, de fevereiro a abril de 2006.
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que sdo legiveis e coexistentes apenas num mapa, e ela muda de sentido segundo aqueles que sio
retidos. Esses trajetos interiorizados sdo insepardveis de devires. Trajetos e devires, a arte 0s
torna presentes uns nos outros; ela torna sensivel sua presenca miitua e se define assim,
invocando Dionisio como deus dos lugares de passagem e das coisas de esquecimento.202

Um outro dia, uma outra sala. A casa vazia. O espetdculo?3 em questio, um
solo. O publico: duas pessoas, um casal. Uma cena forte: Ela chorava copiosamente
apoiada nos bragos dele enquanto o outro movia em seu colo uma caixa preta com um

boneco dentro. A luz gradativamente se apaga.

Um ritmo e um lugar...

Oriundo do pulsar das formas em contato - formas-palavras, formas-
canto, formas-sopro, formas-gesto etc. - vemos surgir um ritmo. Neste ritmar
por vibragao, um contédgio dos fluxos que se multiplicam no confronto entre os
ensembles (publico e atores na constituicio da comunidade viva), como quer
Grotowski. Neste contdgio ganham visibilidade os nascimentos e as mortes,
aquilo que vinga e o que falece. A forca de criacdo é convocada a produzir

novas formas. Poténcia critica e clinica do teatro.

Assim, talvez seja o ritmo, o inventor de um lugar. Lugar este provisoério
e em deslocamento perpétuo, mas que abriga a fermentacdo de possiveis, a

cozedura de Dionisio.204

202 Deleuze, G. O que as criangas dizem. In: Critica e Clinica, p.79.

208 Molloy — o fim estd no comego e no entanto continua-se cumpriu sua primeira temporada em uma
escola de cinema de outubro a dezembro de 2003.

204 Deleuze, Nieztsche e a Filosofia, p.48.
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Um pulsar que inventa um lugar de desfazimento e de composigao,
estético e terapéutico. Um lugar, onde Winnicott?®® via se instaurar a
brincadeira, conjugando presente, passado e futuro num s6 tempo, assim como,
espacos do mundo e subjetivos em um s6 espago. Ora, entre as forcas do mundo e

o corpo vibratil2¢ que as recolhe, ndo é propriamente um espago o que se delineia, mas
uma zona de indeterminagdo ou incerteza, na qual se produzem devires “em

potencial” da subjetividade e do meio.20”

No ritual inventam-se lugares e tempos com os fios de possivel que se
engendram a partir das melodias em jogo. Um territério produzindo-se do e no
meio, por suas vibragdes e repeticdes. No entanto, dizem Deleuze e Guattari,

ndo temos ainda um territério, que ndo é um meio, nem mesmo um meio a mais, nem
um ritmo ou a passagem entre meios. O territério é de fato um ato, que afeta os meios

e os ritmos, que os territorializa.208

Para eles, ritmo e meio advém do caos. Um meio se constitui de c6digos
que periodicamente se repetem ao mesmo tempo em que vivem processos de

transdugdo.2 Os meios sdo abertos no caos, que os ameaca de esgotamento e de

205 “A caracteristica essencial do que desejo comunicar refere-se ao brincar como uma
experiéncia, sempre uma experiéncia criativa, uma experiéncia de continuidade espago-
tempo, uma forma bésica de viver. A precariedade da brincadeira esta no fato de que ela se
acha sempre na linha teérica existente entre o subjetivo e o que é objetivamente percebido.”
In: Winnicott, D. O brincar e a Realidade Rio de Janeiro: Imago, 1975, p.75.

206 “Corpo vibratil” é uma nogdo criada por Suely Rolnik, proposta pela primeira vez em 1987,
em sua tese de doutorado, publicada em livro em 1989 (Cartografia Sentimental: transformagoes
contempordneas do desejo. 3* edigdo. PortoAlegre: Sulina, 2007). Desde entao a nogdo vem sendo
retomada e reelaborada por Rolik em diferentes ensaios.

27 Rolnik, Os mapas movedicos de Oyvind Fahlstrom, p.8.

208 Deleuze & Guattari, Acerca do Ritornelo, p.120.

209 “ A transcodificagdo ou transducdo é a maneira pela qual um meio serve de base para um
outro ou, ao contrério, se estabelece sobre um outro, se dissipa ou se constitui no outro.”
Idem, p.118-9.
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intrusdo. Mas o revide dos meios ao caos é o ritmo.210 O ritmo é o entre dois. A

diferenca. O que se repete é a diferenca.

Assim, o ritmo marca um territorio, talvez seja o que o escutamos entoar,
a melodia de uma comunidade viva - composicdo de elementos os mais
heterogéneos: tracos de memoria, diferentes matérias, sensagdes, sonoridades,

gestos, pensamento.

Um lugar entre o teatro e a brincadeira...

As criangas-jovens que nos chegavam® a cada semana vinham com
incumbéncias bastante diversas, tais como: ter que cuidar de duas criangas menores do
vizinho para ajudar na renda familiar, ter tarefas de casa a realizar na volta - lavar,
passar e cozinhar — antes que a mde voltasse do trabalho, levar e buscar irmdos na
creche, dentre outras. Meninos-adultos para quem a capacidade de imaginar, de sonhar
e de inventar estava distante de seus cotidianos. Rotina cruel que os aprisionava em

“personagens-duros”, impostos por um texto no qual a palavra de ordem era sobreviver.

O que era teatro? Era alguma coisa como a televisdo, mas ao vivo? Quem jd foi
ao teatro? Perqunta na maioria das vezes sem resposta. Outras vezes como algo que se
viu uma vez na escola, ou se experimentou em oficinas culturais. Ndo se sabia. Nao se

conhecia. Como apresentar o teatro? Que teatro emergiria ali?

210 Ibidem, p.119.

211 O projeto Espontaneidade e Diversidade em Cena - Experiéncia com o Teatro configurou-se
como uma atividade de extensdo na forma de “oficinas de teatro” do Laboratério de Estudos
sobre o Cotidiano e a Deficiéncia do Curso de Terapia Ocupacional da Universidade de Sao
Paulo e contou com o apoio do Fundo de Cultura e Extensdo Universitaria. O trabalho
aconteceu em trés instituicbes da comunidade do entorno da Universidade: Um centro de
Convivéncia da Prefeitura de Sdao Paulo, uma ONG voltada a infincia e adolescéncia e um
Centro da Juventude da Prefeitura de Sao Paulo. Este pedaco refere-se a oficina realizada com
adolescentes e pré-adolescentes no Centro de Juventude.
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Era preciso contaminar, colocar em movimento, possibilitar, problematizar,
deslocar. Tecer um campo de agoes com elementos de seus repertorios e dos nossos em
um processo colaborativo. Criar aproximagoes. Uma proximidade que ndo
homogeneizasse, mas que afirmasse os termos, uma disjungdo inclusiva: testemunhar e

participar, estar d distdncia e em mistura.

Primeiras atividades

O local de encontro era o anfiteatro do Centro de Juventude, conseguido em uma
doagao e orgulho dos dirigentes. O palco tinha duas coxias, e era todo de alvenaria. Alto
e com uma actistica complicada. As coxias se interligavam como um corredor por trds
do palco. Ld, permaneciam figurinos, instrumentos musicais, mdscaras... Em frente ao
palco localizavam-se mesas para as diferentes atividades culturais dos alunos e na outra

ponta do espaco uma instalagio - brinquedoteca para as criangas menores.
Lutavamos para permanecer no meio e pelo meio tentdvamos escapatr...

Comegamos com atividades para perceber o corpo com caminhadas pelo espago.
Corpos-blocos transitavam entre nos em uma mistura de querer o toque e de evitd-lo.
Esbarroes, cocegas, pega-pega aconteciam em meio ds propostas. Um tanto se repetiam
gestos, palavras, acoes para constituir uma saida. Recompunha-se um em casa para

suportarem o estranhamento de nossas propostas.

Entretanto, para muitos o estranhamento era por demais, as forcas do fora os
invadiam de tal maneira que os desorganizavam... Os corpos perdiam seus contornos
habituais e se misturavam com os objetos pelo espaco em composicoes cuja velocidade

nos surpreendia... O que se expressava em muita bagunca, mistura e falacdo... Nio
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foram poucas as vezes que precisamos segurar, amparar, separar brigas entre eles,

objetos de suas mdaos, e catar cacos de coisas espalhadas pelo chio.

A sala parecia convocar nos meninos uma violéncia: destruiam os trabalhos dos
menores, jogavam objetos no ventilador, subiam nos espagos “proibidos” pela direcio...
Quando passamos a conversar e ndo ameagar e gritar, quando criamos regras proprias
ao grupo com seus integrantes e ndo sequimos literalmente as das paredes, quando

chamamos a criagdo... Explodiu um vulcdo.

Tangenciamos uma abertura infernal. A velocidade era demais, o tempo se
partia e o espago perdia qualquer contorno. Neste estado onde se opera por exclusio ou
se diz sim ou se diz ndo, opera-se por agdo ou reagdo. Antes diziam eles apenas sim e
seguiam cansados. Ou apenas ndo, e se batiam contra tudo e todos produzindo por
reagdo, ndo por invengio. Cansavam-se todos. Quando fatigados vemos o horror e nio

fazemos nada porque nio sabemos o que fazer, ndo conseguimos avaliar. Por isso a descrenga, a

recusa, a revolta.?12

Diferentemente é o esgotado, pois que afirma o sim e o nio simultaneamente.
Precisdvamos avaliar com que forcas a vida estava se ligando, que forcas transitavam,

com quais se conectar... Deslocar a “quebra de brago” e desmanchar o falso duelo.

Mas o que nos acontecia? Que é que se passava naqueles encontros, quais as
marcas... Que durezas nos habitavam? Como abrir pequenas fendas nas mdscaras do

habito de ser terapeuta, de ser oficineiro, de ser aluno do CJ?

A vulnerabilidade tinha dificuldade em se instalar.

212 Machado, A flor da pele, p.226.
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Peter Brook nos alerta, entio, que para seguir na corda bamba é preciso treinar,
conhecer certos movimentos para nio se deixar cair nos absolutos: ficar paralisado ou
desabar. Desenvolver uma escuta das diferencas que pulsam deixar-se navegar sem

perder os pés do chao.

E eis que a miisica comecou a saltar nos encontros como um fio... Na execugio
das atividades corporais alguns solicitavam ajudar no som, dangavam, alguns CDs
comegaram a aparecer... Um repertorio de funk, pagode e rock passou a ser nossa

sonoplastia de aula.

Anotamos...

Um desvio... inventando um espaco...

Fariamos um caminho outro. Resolvemos criar concretamente, sob a influéncia
de Peter Brook, um tapete para realizarmos as cenas. De posse de sacos alvejados e
tintas, cada um faria um pedago que seria costurado pelo grupo posteriormente. Esbogo
invisivel de um lugar de onde se abrem possiveis, um lugar de pertencimento onde
poderia surgir uma composicio de elementos heterogeneos ao mesmo tempo em que um
“em-casa”... Multiplicam-se os eus, memorias, idéias, matérias diversas. As imagens
desenhadas poderiam passar a constituir novas narrativas na coletividade de um tapete-

teatro?

Ao negar o palco, criamos um chdo. Pintamos, recortamos e costuramos um
chao-teatro. Neste, recados para mdes e amigos, coragoes, toda sorte de casinhas e

jardins, céus...
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Cada territorio, cada habitat junta seus planos ou suas extensoes, nio apenas espago-
temporais, mas qualitativos: por exemplo, uma postura e um canto, um canto e uma cor,
perceptos e afectos. E cada territorio engloba ou recorta territorios de outras espécies, ou

intercepta trajetos de animais sem territorio, formando jungoes interespecificas.?13

Com o tapete, uma suavidade. Para habiti-lo era preciso desnudar os pés e
atravessar os desenhos, atentar-se a que trajetos se estd compondo e decompondo.
Alguns integrantes passam a cuidar do tapete, fazendo notar aos despercebidos que
naquele tapete ndo se subia de qualquer jeito. Tirar os sapatos, pisar com leveza e deixar

emergir gesto e palavras livremente foi o que disparou o processo. Quiseram fotografar.

De posse do tapete era possivel transitar pelos espagos, qualquer lugar poderia

ser lugar de cena.

Comegamos a improvisar as narrativas e a realizar jogos dramiticos sob o
tapete, e em semi-arena. O grupo passara a querer ver o que surgia, os gestos, palavras,
entonagoes uns dos outros. Uma atmosfera de possibilidades. Nas improvisagoes,

comegam a contar de suas habilidades e 0s corpos-circenses de alguns aparecem.

Mas improvisar é ir ao encontro do mundo ou confundir-se com ele. Saimos de casa no
fio de uma cangdozinha. Nas linhas motoras, gestuais, sonoras que marcam 0 pPercurso
costumeiro de uma crianga, exertam-se ou se poem a germinar “linhas de errdncia”, com

volteios, nos, velocidades, movimentos, gestos e sonoridades diferentes.?14

Em um dos dias, um dos meninos descobre um armdrio com perucas e roupas de

outro professor e surge no meio do grupo vestido como uma mulher. Inventava um

213 Deleuze & Guattari, O que é a filosofia?, p.239.
214 Deleuze & Guattari, Acerca do Ritornelo, p.117.
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personagem para estar ali? O que seria uma transgressiao passava a afirmar um jogo?

Quantos eus? Quantos corpos-cénicos?

Comegamos uma série de exercicios com perucas, fantasias e roupas diversas,
algumas cenas. Algo de novo se desenhava ali. Nas cenas, a concretude do cotidiano
invadia as narrativas, mas as vestimentas bizarras misturavam pedacos do dia-a-dia
com pedagos das imagens televisivas inventando roupas singulares. Interessante

dissondncia que apareceu em alguns integrantes na escolha da figura do palhaco.

Notdvamos que a brincadeira se instalava ali, e o processo de criagio esbo¢ava-se

em sua poténcia de variagao.
Mapedvamos os ruidos:215 a miisica, as vestimentas, as figuras dos palhagos.

Os choros, os risos, os pedidos de colo, discussoes, beijos e abragos... Contato.
Algo na dureza dos corpos comegava a amolecer, a por-se em transito. Ora durezas, ora
molezas. Certa fragilidade. As dores, o sofrimento aparece como uma linha forte a nos

atravessar. Eles comegam a imaginar...

Mais um desvio...

Eis que uma nova linha se apresenta neste mapa-tapete-teatro. Resolvemos

escrever em pequenos grupos. As figuras dos palhacos voltam fortes. Inventamos

215 “Pensemos (...) ruido como producdo veloz da diferenca, que arrebata e produz mundos
possiveis a escuta quando ela se encontra circunscrita num campo harménico que leva os
meios a estabilidade. (...) Por outro lado, havemos de o pensar em sua velocidade produzindo
esse turbilhdo de forgas, que gira em si mesmo, que pode ser amedrontador e cadtico também.
Por si, o ruido pode ser caos, mas em poténcia de articulagdio com outros meios pode
constituir Caosmo.” Obici, G. Condicido da escuta. Dissertacdo mestrado. Sdo Paulo: PUC-SP,
2006, p.83.
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estorias para eles e desenhos para este sujeito de miiltiplas faces, um tanto bom e um

tanto mau.

Aparece o palhago que rouba as cabegas das pessoas, o palhago que salva a
mocinha por amor, o palhaco que so quer cantar e dangar, o palhago das sete botas (este
matava o sujeito para retirar-lhe as botas e as pendurava em sua roupa), entre outros.

Um personagem biissola que comega a nos fazer ver um esbogo de enredo.

Improvisamos cenas destas estorias. Um desenhista se mostra ao grupo. Alguns
meninos tocadores de pandeiro também. As cenas abriam o corpo para a morte-em-vida,
moviam-se as cascas de eus enrijecidos pela rispidez da sobrevivéncia, congelados nos

personagens de um canto so.

Palhaco, pandeiro, mocinha, crueldade, miisica popular... Comegamos a
investigar estorias populares de palhaco e chegamos as marchinhas de carnaval. E foi
entdo que misturamos as estorias do grupo, as marchinhas e a estoria do Pierrot e da

Colombina. Surge, entdo, o Histéria de Palhaco.

A brincadeira comecava a ganhar outra densidade, imprimimos outro
movimento aos encontros, alguns integrantes comegam a repetir algumas falas e gestos,
a fala muda de tom para poder ser ouvida de longe, sobre o tapete a suavidade ganha
consisténcia. O teatro comega a aparecer. E preciso compor miisica, falas, gestos, roupa,

ritmo... Aquilo do cotidiano passa a adensar-se, intensificar-se.

Os encontros tornam-se ensaios. Com o advento da apresentacdo, a repeticiao
entoa a experimentacio. Repetem falas, gestos e movimentos, mas o que vamos

testemunhando é o corpar de fluxos cénicos. Em cada cena, a cada vez, os corpos
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inventam uma modulagdo, uma dobra. Mantemos o trabalho com a improvisagdo, temos

como base um roteiro de cada cena (cada dupla ou trio foi produzindo os seus).

Um dia resolvemos experimentar a maquiagem com o figurino. A proposta era
elaborar um modo de se apresentar personagem. O grupo se pinta, canta, vai e volta do
banheiro... Inventam-se imagens, percorrem partes de seus rostos e corpos

desconhecidas, colocam-se ludicamente diante dos espelhos.

Um corte...

Neste grupo circulava um menino-homem. Um corpo pequeno e magro para as
marcas que possuia. Em seu rosto rastros de violéncia. Em suas mdos a secura e os calos
de quem trabalhou ao invés de brincar. Uma seriedade e dureza que o faziam bater com

as maos na parede para ndo chorar.
Havia encenado durante anos o mesmo personagem.

O menino-homem foi quem trouxe para o grupo o funk e era ele quem conduzia
0 som nos exercicios. Era ele também quem provocava as brigas, quem fugia do grupo e
armava confusoes com as criangas... Que atendia também pelo nome “menino dificil”.
Estava na oficina para ndo ficar na rua, justificava a coordenadora, tinha que

aproveitar... Mas que era o teatro? Que é que chegava naquele menino?

A tendéncia de todos em relagdo ds suas acoes era reagir repreendendo, mas
havia ali um ruido... Que ele tentava dizer? Seu palhago era cruel, debochava dos

demais, ridicularizava os jeitos de uns e de outros...

Um dia se vestira de mulher, mas para sua surpresa o grupo entendeu que era

uma cena... Acolhido, o homem desmanchou-se em crianca e agarrou-se a um urso de
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peliicia em um canto. Mostrou-nos seus desenhos. Nio entrava em cena sobre o tapete,

bordejava-o. Sua recusa parecia aos poucos afirmar wum menino.

Outro corte...

Ela nunca vinha aos ensaios. Quando vinha observava de longe. Nos exercicios
transitava sem elo... Escapava por entre os demais, escorregava com as palavras e

gestos. Um corpo mole... Arrastava-se?

Foi com a maquiagem que compds a mulher. Seus olhos ganharam tragados
fortes e nos cabelos uma peruca vermelha. Vestiu-se com um casaco longo e escuro e
oculos. As falas saiam com firmeza. Na cena apareceu uma destreza com as palavras,

uma comicidade. A personagem-ela, um territorio existencial?

A apresentacao

A musica das marchinhas nos leva ao movimento pelo espago associado ao
tapete. O tempo da muisica se compoe ao tempo na travessia do espago. E o grupo,

mambembe, toma a precariedade como forma. Canta, danga, encena pelos espagos do CJ.

No cotidiano dos encontros era comum um movimento de entrar e de sair do
grupo, era preciso tomar dgua, ir ao banheiro ou simplesmente tomar um ar para poder
voltar a sustentar com o grupo a fragilidade que o processo de criagio lhes exigia. Com

isto, optamos por inventar um modo de apresentar que respeitasse esse mover-se do

grupo.
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O que se resolveu como um espeticulo em movimento: andariamos pelo espago
externo do Centro de Juventude — seu jardim, e em alguns pontos colocariamos o tapete

no chdo para encenarmos.

De posse de alguns instrumentos e objetos sonoros - pandeiros, chocalhos,
prato, apitos, tambor — e de suas proprias vozes iniciamos a apresentagdo com uma
marchinha de carnaval (“Abre Alas”)... Carregdvamos qual bandeira o tapete que seria
estirado nos locais marcados. Fizemos as cenas combinadas e improvisamos em algumas

situacoes. Descobrimo-nos teatro.

Para Rolnik, o tempo dissolve a cegueira do hdbito e revela a intimidade entre corpo e a
formagao de um universo. Redescobre-se que os gestos constituem espagos e demarcam
territorios de existéncia, aquilo que prové um sentimento de si e a possibilidade de insergio no
mundo. Producao estética e producio de existéncia tornam-se aqui coextensivas. (...) ajudando a

reatar realidade e poesia.216

Com o teatro fora possivel abrir um brincar, colocando em estado de jogo aquilo
que antes era tido como determinado, instituido: o adulto se sobrepondo a crianga,
impedindo-a de vir a ser. A figura do palhaco fazia ruir a soberania das figuras
televisivas e do cotidiano, ele podia ter muitas faces inventadas a cada vez nos seus
encontros com o mundo-cena. O mambembe do espeticulo abrira espaco para a

fragilidade da vida se instaurar...

216 Rolnik, Quarar a alma, p.5.
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111

Um pouco de possivel sendo eu sufoco
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Intervalo

Agora, enfim, entreabrimos o circulo, nés o abrimos, deixamos
alguém entrar, chamamos alguém, ou entiao nos mesmos vamos para
fora, nos langamos. (...) Como se o proprio circulo tendesse a abrir-se

para um futuro, em fungdo das forcas em obra que ele abriga.217

Gilles Deleuze e Félix Guattari

Em um palco nu, aquele homem de corpo esguio, se posicionou. De costas para o
ptiblico espera o inicio da Sagracao da Primavera?!® de Igor Stravinsky. Seu corpo-
gesto anda ao lado do som que lhe chega, em um misto de regéncia do som, e de ser
tomado por ele. Um corpo-em-miisica comeca a se produzir. Em um salto vira-se ao
publico que jd estd um tanto inquieto, mas ele permanece regendo. Seu corpo é dangado

pelo som e desenha-o para o publico. Que é preciso escutar?

O som da orquestra tocando Stravinsky nos chega por surpresas, por saltos, tal
como nos salta em sua regéncia o bailarino-ator derretendo-se em suores pelo palco. O

publico se inquieta... que estd acontecendo? Que é que ele produz ali? Serd isto...?

Uma obra em composi¢io. O bailarino por vezes torna-se fragil aos 1nossos
olhares atentos, sua magreza e a poténcia do som parecem rasgi-lo sob nossos olhos.
Tenho a sensagdo de que fura o tempo-espago com o gesto de suas mdos bailadas pelo

som estonteante. Qutras vezes, torna-se monstruoso, gmnde.

217 Deleuze & Guattari, Mil Platds, vol. 4, p.116-7.
218 Le Sacre du Printemps, espetaculo de Xavier Le Roy foi apresentado no Teatro Anchieta, no
Sesc Consolacdo em Sao Paulo, em novembro de 2007.
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A dissondncia, a fragilidade, a composi¢do delicada e aparentemente simples,
serd isto que deixa atonito o publico? Alguns o olham surpresos, tomados pelo
estranhamento, outros riem com Seus gestos, outros se reviram nos assentos,
cochicham... Mas ninguém se levanta. Ndo é possivel sair, nem ficar. Nido é possivel
compreender nem rechagar... Por alguns instantes, o coletivo-piiblico torna-se variagio

entre saber e estranhamento.

Alguns momentos ele pdra, nos observa, respira fundo. Dd-nos a impressio de
que ird desistir, ndo conseguird seguir. O corpo fragil, magro e de uma simplicidade que
violenta os signos teatrais é de uma forca menor. Ganha uma nova composicio e segue,

e segue... Como segue?

Vou sendo tomada por aquela imagem de um homem fragil em um palco nu, a
reger e ser regido, e rasgar o tempo-espago do espeticulo em moléculas... Que operagio é

esta? Que é que passou, passard naquele instante-espeticulo?

Ele encerra com o som. A luz se apaga. O publico aplaude, hd um misto de forca
e de fraqueza no som das palmas, alguns se levantam meio sem saber. Ele se vai como
veio: com sua nudez. O publico inquieto e tomado pelo estranhamento ndo sai, as
pessoas param, conversam, se organizam para sair... Um piiblico desorganizado... Uma

comunidade viva?

Era danca? Era teatro? Era muisica? Era um ator, bailarino, um brincalhdo?
Afinal o que estava acontecendo? Ele conseguiu, eu pensava afinal, multiplicar os

elementos em jogo, produzir devires outros e langar-nos em um espetaculo-rizoma?

Um espetaculo-respiro, um dispositivo cénico, serd isto o que nos provoca

Xavier Le Roy? Em cena parece-nos fazer respirar os elementos que compoem a agio
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teatral e langar o piiblico em uma pergunta. Nao é possivel traduzir facilmente o que
nos propoe e as categorias ndo dao conta de responder a totalidade do que faz em cena,

ele parece escapar... Vamos embora nio com o alivio do entretenimento, mas com o

incomodo de uma questdo... Que é que estd acontecendo?
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Ato 5

Um maquinico na clinica e no teatro?

Tudo no mundo comecou com um sim. Uma molécula disse sim a outra
molécula e nasceu a vida. Mas antes da pré-historia havia a pré-historia da preé-historia
e havia o nunca e havia o sim. Sempre houve. Ndo sei 0 qué, mas sei que 0 Universo

jamais comecou.
Que ninguém se engane, so consigo a simplicidade através de muito trabalho.

Enquanto eu tiver perquntas e ndo houver respostas eu continuarei a escrever.
Como comegar pelo inicio, se as coisas acontecem antes de acontecer?(...) Como que
estou escrevendo na hora mesma que sou lido. S6 ndo inicio pelo fim que justificaria o
comego - como a morte parece dizer sobre a vida - porque preciso registrar os fatos

antecedentes.?19

Nesta fita de Moebius, sem direito ou esquerdo, onde principio e fim se
entrelacam, imprimem-se as palavras no papel. Algumas palavras compostas a
cada vez de um modo, desenhadas a partir do jogo de forcas de cada ato. Atos
que se engendraram por forca das marcas-em-mim conectando fragmentos de
textos, conceitos, idéias, memorias, sonoridades, gestos.. E que em seus

intervalos propuseram outras paisagens.

219 Trecho acima foi escrito por Clarice Lispector, em A Hora da Estrela. Rio de Janeiro: Ed. Rocco,
2006, edicao especial audiolivro, p.9-10.
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Um caminhando?? precério que vem juntando linhas com seus recortes
e dobras no papel. Linhas, estas, que se compdem, recompdem e se desfazem a
cada ato sem a pretensdo de um continuum, mas guardando em cada um seu

cadinho de eternidade.

Talvez para escrever tenhamos criado uma maquinaria cénico-clinica,
uma engenhoca que contemplasse as inquietacdes do pensamento, mas que o
obrigasse a continuar a se movimentar. Existem saltos, desdobramentos,
sobreposicdes, recortes, conversas.. Um tanto mambembe... fazendo das
dissonancias, do precério, “do amador”, sua forca. Um clinico e um cénico que

se fazem nos encontros.

Neste sentido, tentou-se estabelecer uma dissertacdo que se sustentasse
por conversas, mas, como nos alerta Deleuze: A unidade real minima ndo é a

palavra, nem a idéia ou o conceito, nem o significante, mas o agenciamento. E sempre

2

um agenciamento que produz os enunciados. (...) o enunciado é o produto de um
agenciamento, sempre coletivo, que pde em jogo em noés e fora de nés populagdes,

multiplicidades, territérios, devires, afectos, acontecimentos.?2!

Estando a caminho, tentamos construir um territério - teatrar - que se
quis aberto aos contagios e proliferacdes, aos encontros de que fosse capaz...
Cunhando o estado de jogo como um modo de exprimir nos encontros o mover-

se do caminhando. Experimentando jogar, ficar no meio e provocar rupturas,

20 Volto aqui a obra de Lygia Clark citada no capitulo “Por uma metodologia inomindvel” na
Abertura desta dissertagao.
221 Deleuze & Parnet, Didlogos, p.69.



140

cortes, mas também composicdes com esta idéia. De modo que pudéssemos

seguir inventando o que fosse estado de jogo.

Um estado de jogo que fez respirar. Respirar como afirmar um lugar de
passagem, de conexdes. Uma zona de afectibilidades. Dissertar fora abrir, nas

duras pedras dos fatos e das meméorias, respiros.

Eu, por exemplo, depois de formular esses grandes sacos com o meu pulmdao, eu
sinto quando deito no chdo que poderia tocar com um simples gesto o teto do meu
apartamento que tem nada menos que seis metros de altura... Quase como se tivesse
criado um ovo de espaco que me pertence e me abraga. Seria o Respire Comigo mais

organico ainda e menos ilustrativo!???

Respiros fora ganhando a consisténcia de um dispositivo clinico-cénico
que, ao langar todos em estado de jogo, vem buscando deslocar os processos de
subjetivacao e de producao estética das estratégias de captura do biopoder.??3
Na tentativa de fazer respirar o vivo, de afirmar a precariedade, a fragilidade, a
linha orgénica, a combinatéria. E entao se colocar na elaboracao de estratégias
que privilegiassem a constituicdo de coletivos provisérios e ndmades, mas que

se conectassem por forca do desejo.

Assim, Respiros pode vir a ser uma estratégia de aproximagdo com a

“1: A . 7 . .
linha organica”, com os pulsos do desejo - conectivo e conector - que quer
perpetuar a vida. Desenvolvendo modos de combater aquilo que enfraquece e

entristece a poténcia de afectibilidade, assim como de produzir pequenas

222 Clark & Oiticica, Cartas, p.85.
%23 Acerca do biopoder vide: Pelbart, P. Vida Capital: ensaios de biopolitica. Sao Paulo: Iluminuras,
2003.
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fissuras nas modelagens dominantes, nos personagens e formatos de ser
ofertados no fast-self contemporaneo. Embaralhando, recompondo, recortando,

agitando, liquidificando modos de ser e de estar em busca do esgotamento.
Para Deleuze: H4, pois, quatro maneiras de esgotar o possivel:
- formar séries exaustivas de coisas,
- estancar os fluxos de voz,
- extenuar as potencialidades do espago,
-dissipar a poténcia da imagem.
O esgotado é o exaustivo, é o estancado, é o extenuado e é o dissipado.?24

Talvez aqui possamos pensar em um maquinico na clinica e no teatro
que se expresse em operacdes de esgotamento, na abertura as combinatorias,
no movimento por agenciamentos. Operadores, o clinico e o artista, estdo no
meio, sempre em vias de diferir. O colocar-se a espreita é seu maior rigor afim
de que possam escutar os signos que os interpelam; sendo a elaboracdo da

tradugao destes signos sua estratégia de efetuacdo em clinica ou em teatro.

O que nos coloca um paradoxo: sustentar a variacdo continua e a
fragilidade que se engendra ao mesmo tempo em que tecer territérios para
habitar. Para tanto, o clinico e o artista precisam se exercitar, construir

partituras que possibilitem o caminhar na corda bamba.

Neste sentido, ha que se desenvolver uma aten¢do ao campo de forgas

no qual se estd enfronhado, a como se é afetado, com quais forcas a vida esta se

24 Deleuze, L'épuisé, p.12.
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conectando... Uma batalha constante sem comego e nem fim, movida pelo

desejo que quer afirmar a vida.

Um proceder pela cartografia das agitacdes, pelo meio da coisa seja ela
clinica ou cénica. Prudéncia e cuidado para seguir por aliancas. A busca de um

equilibrio a cada vez, sempre em vias de.

Em nossa pesquisa tentamos permanecer no meio, seguindo os tragados
que se fizessem por entre a clinica e o teatro. Heterogéneos os quisemos e os
mantivemos juntos por ressonancias, aproximagoes, mas em nenhum momento
em uma simbiose ou homogeneizacdo. Entretanto, é importante destacar que se
abrem novas complicagdes quando tratamos daquilo que os difere, que os

caracteriza singularmente.

Em suas dissonancias notamos a dimensdo do cuidado na clinica
implicar novos problemas. Por exemplo, na clinica, muitas vezes, estamos
diante de existéncias que transitaram por demais nas linhas de abolicao??
(endurecendo-se ou liquidificando-se)?? e tiveram marcados em seus corpos os
diferentes niveis de experiéncia nestas margens. E neste sentido, atingir a
dimensdao da invengdo constante de si pode vir a ser uma vivéncia
avassaladora. Aqui, o clinico se depara com outros emaranhados de linhas e o
cuidar se estabelece numa composicao delicada com quem é cuidado. O estado

de jogo se complexifica. E se é possivel corpar novos modos de existéncia, é

25 Linhas que levariam a dissolugdo na intensidade, ao fora absoluto. Vide: Deleuze & Guattari,
Mil Platés, vol. 1.

226 Trato dos diferentes modos de adoecimento que podem vir a paralisar a experiéncia de vir a
ser, entretanto, podemos pensar aqui, de modo amplo, nas diferentes dindmicas neuroéticas e
psicéticas. No entanto, enveredar pela complexidade deste tema nos desviaria do foco deste
trabalho.
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também importante reconhecer os trajetos que se vao produzindo com todas as

suas voltas. Voltas estas que muitas vezes fazem retornar as vivéncias-limite.

O que importa aqui ndo é unicamente o confronto com uma nova matéria de
expressao, € a constituicdo de complexos de subjetivacdo: individuo-grupo-méquina-
trocas multiplas, que oferecem a pessoa possibilidades diversificadas de recompor
uma corporeidade existencial, de sair de seus impasses repetitivos e, de alguma forma,

de se re-singularizar.227

Observamos que o teatro pode vir a potencializar a clinica na descoberta
destes nédulos que impedem a fruicdo, bem como na producdo de corpos
(gestuais, vocais) resultantes dos encontros, tal como vimos no percurso de

Grotowski.

Assim, se percorremos mais proximos do teatro na invencdo de
estratégias de producdo da variacdo entre os elementos em jogo (na
contaminagao entre clinica e teatro), notamos que as expressoes clinicas destes
procedimentos exigiriam outra pesquisa. Talvez, cartografando modos de

cuidar que se expressem diferentemente na clinica quando levada ao estado de
jogo.

Persistimos a caminho.

Era meia-noite. Meio de um dia. Inicidvamos um treinamento?8 que iria

decorrer pelas seis horas sequintes. Mas as horas se perdiam... Eramos incitados a

mover-nos pela respiragio, uma respiragdo que teria sua forca no umbigo, no abdoémen,

227 Guattari, Caosmose, p.17.

28Com a Cia. Zecora Ura e Para-Active Theatre em campinas na sede do Lume teatro
experimentamos duas madrugadas de trabalho com elementos formativos dos atores do
Workcenter em Pontedera. Mais uma vez encontrei rastros de Grotowski...
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se quiserem. Um movimento que deveria ocorrer por conexio com 0 espago e seus
elementos humanos e inumanos. — Deixe-se ir pelos fluxos da respiragio em conexio
com o espago... Mas os tambores comegaram a soar e os tridngulos com seus sons
estridentes a bater. Os corpos tendiam a perder seus contornos habituais, corpos-forca
habitavam microzonas de um meio informe... Podia ser qualquer coisa e nada. Uma

marca.

A partir de um convite a vivencia de um ritual, misturou-se a miisica egipcia e o
cavalo marinho nordestino. Exercicios para que os gestos e a voz surgissem dos

encontros, pelo meio, nos afetos. Na exaustio do corpo, um corpo em devir?

Com esta historia eu vou me sensibilizar, e bem sei que cada dia é um dia
roubado da morte. Eu ndo sou um intelectual, escrevo com o corpo. E o que escrevo é
uma névoa vmida. As palavras sio sons transfundidos de sombras que se entrecruzam
desiguais, estalactites, renda, miisica transfigurada de o6rgdo. Mal ouso clamar as
palavras a essa rede vibrante e rica, morbida e escura tendo como contra-tom o baixo
grosso da dor. Allegro con brio. Tentarei tirar ouro do carvio. Sei que estou adiando a
histdria e que brinco de bola sem a bola. O fato é um ato? Juro que este livro é feito sem
palavras. E uma fotografia muda. Este livro é um siléncio. Este livro é uma

pergunta.??

229 O paragrafo acima foi escrito por Clarice Lispector. A Hora da Estrela, p.16.
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