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RESUMO

Por meio da invencéo escrita de algumas experiéncias trazidas da pratica teatral
tento, com esse trabalho, tracar um paralelo entre o ato da criagdo artistica, a pari¢cao
de monstros e a experiéncia da morte. Para tanto, faz-se necessario observar as linhas
de forcas que atravessam esses processos, ora possibilitando constituicdo de novos
territérios e modos de operar a vida, ora bloqueando esses fluxos. Vida e arte fundem-
se instaurando a experiéncia estética da vida. Nesse contexto, a escuta perspicaz
dessas vivéncias permite, tal como na experiéncia clinica, a investigacdo de novos
modos de producéo de subjetividade capazes de instaurar, por meio de a¢des no plano
das micropoliticas, importantes reverberacbes que se estendem para plano da
macropolitica. A percepgdo das linhas cartograficas que compdem essas experiéncias
de criacdo artisticas opera assim questionamentos na instituicdo Arte e sua forma de se

relacionar com as potencialidades da vida.

Tags: Teatro, criacdo artistica, Deleuze, subjetividade.



ABSTRACT

Written through invention of some experiences brought from the theatrical practice, | will
try, in this work, to draw a parallel among the act of an artistic creation, the birth of
monsters and the experience of death. Therefore, it is necessary to observe the lines of
forces that cross these processes, sometimes allowing creation of new territories and
ways of operating life, sometimes blocking these flows. Life and art merge by
establishing the aesthetic experience of life. In this context, insightful listening from these
experiences, such as in the clinical experience, allows the research into new ways of
producing subjectivity which are able to establish important reverberations, through
actions at the level of micropolitics, that extend to the macropolitic level. The perception
of cartographic lines that compose these experiences of artistic creations works

guestioning the Art institution and its artistic way of dealing with the potential of life.

Tags: Theater, artistic creation, Deleuze, subjectivity.
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APRESENTACAO

“(...) Nao contemos com o pensamento para
fundar a necessidade relativa do que ele pensa;
contemos, ao contrario, com a contingéncia de um
encontro com aquilo que forca a pensar, a fim de elevar e
instalar a necessidade absoluta de um ato de pensar, de

uma paixao de pensar.”1 (DELEUZE, 2009, p. 202-203.)

Eu sO queria esvaziar o tempo. Falar da minha producdo subjetiva anarquica,
movida pelos acontecimentos de morte, nascimento, criagédo e paricdo de monstros. Eu
gozava monstros e a escrita tinha que vir para relata-los, embora a escrita reivindicasse
a atuacao invisivel da palavra. A arte era a instituicdo da palavra e a morte seu
testemunho oculto, colado na goela espremida entre letras pigarrentas e encalacradas
da fala. Nao conseguia repetir ou destacar frases aprendidas, recusava-me a decorar

textos. A experiéncia era um processo de degluticdo e reapropriacao.

E preciso definir esses monstros, meus monstros. E é como nas repeti¢cées de
palavras que torna a graméatica incorreta que meus monstros, eles mesmos, tornavam-
se ecos que ndo cessavam de vibrar as ondas invisiveis do espaco. Romeiros pés-

modernos burlando pedagios implicitos entre as fronteiras.

Agora, subitamente apareciam, em seu corpo-fumaca, de formas frageis e fugidias.
Nasciam mortos, na eternidade de um tempo que percorre visceras. Talvez eles fossem

meus diversos ultimos suspiros, a experiéncia de uma flecha que corta o corpo e revira

1 DELEUZE, Gilles. Diferenga e repeti¢cdo. Sdo Paulo: Graal, 2009, p. 202-203



os olhos para dentro de um mundo que suicidou a representacdo de seu entorno e

agora pairam leves e caodticos entre formas diletantes e dilaceradas.

Escrever essa dissertacdo € antes de mais nada partilhar esses monstros. Trazé-
los para cena da academia: tarefa dificil porque na maioria das vezes eles preferem
ambientes menos inospitos para nascer, mas como gostam também de trincar asfaltos
e nascer flores tortas, silenciosas e lentas em meio a légica da velocidade da cidade e

seus automoveis, acreditei ser possivel.

Tenho usado minha experiéncia como suporte, como uma espécie de maquina de

congelamento dos segundos que proporciona a partilha desses em outro tempo, como
.2 : o x

as vozes dos griots™, que ecoam um grito que embora estremeca a terra, vem ja ndo se

sabe de onde, sente. Entendo o risco e até mesmo 0 riso que ele evoca e sobre ele
sinto, ndo se escolhe, se impde enquanto vida. Entorta.

Esse trabalho deveria a principio falar de teatro e seu compromisso em procriar
monstros. Acontece que para ocorrer o nascimento desses bichos € preciso correr
riscos, aceitar novas incursées, desvios, nascimentos, imprevisibilidades. Entdo, para
garantir a presenca desses, tenho que me permitir o descontrole. E nem sempre o que
€ traco vira linha, pois nesse estado ndo pensamos o0 que instituimos a pensar. O

pensamento nos é forcado.

“(...) Quando é assim que se faz o trabalho do pensamento, da para dizer
gue s6 se pensa porque se é forcado a fazé-lo. O pensamento, desta
perspectiva, ndo é fruto da vontade de um sujeito ja dado que quer
conhecer um objeto ja dado, descobrir sua verdade, ou adquirir o saber

2 Chama-se griot (pronuncia: “gri6”) ou ainda jeli (ou djéli) um personagem importante na estrutura
social da maioria dos paises da Africa Ocidental, cuja funcdo primordial € a de informar, educar e
entreter. E uma figura semelhante ao repentista no Brasil, com a diferenca de que constituem uma
casta (costumam casar-se somente com outros griots ou griottes, seu equivalente feminino),
assumindo uma posicéo social de destague em seu meio, pois este é considerado mais que um
simples artista. O griot € antes de tudo o guardido da tradicdo oral de seu povo, um especialista em
genealogia e na histdria de seu povo.
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onde jaz esta verdade; o pensamento é fruto da violéncia de uma diferenca
posta em circuito, e é através do que ele cria que nascem, tanto verdades
guanto sujeitos e objetos.

Pensar assim concebido e praticado se faz por um misto de acaso,
necessidade e improvisagcédo: acaso dos encontros, onde se produzem as
diferencas; necessidade de criar um devir-outro que as corporifique;

improvisacdo das figuras deste devir.“B(ROLNIK, 1993)

Facam-se entdo, leitores, pecas desse teatro e cunhem seus ouvidos sobre
célebres bocas que mastigam, devoram, espatifam. Abram os poros as diversas
sinfonias que atravessam a pele enrijecida, facam-se papéis de varias linhas de um

mapa de territérios que nao Ihes pertencam, Ihes anunciam.

Eu acreditei que esse arsenal subjetivo comeria de tinta essas préximas paginas
gue aqui jazem ainda vivas. Entao trouxe alguns de meus processos de criacdo artistica,
enfrentamentos, burilamentos de salas escuras. Meus envenenamentos por devires,

minhas costas sempre viradas de mim.

Agora havia um coro que se apropriava de meus movimentos, meus gestos, meus
sorrisos, viravam discursos de academia, discurso da arte instituida, discurso da minha
voz empobrecida. Desafio era entender que para vida nao ha garantia. Deleuze,
Guattari, Suely, Suely, Suely, Artaud, Kantor, Novarina, Kafka, Clarice, Clarice, Clarice4,

devolvo-lhes as falas porque muitas bocas por elas agora falam mas obrigada por me
permitir ser boca que inventa e me deceparem a lingua que a essas bocas agora calam.

Sei que relatar uma experiéncia ndao é falar da experiéncia em si, por isso que
inventar novamente essa experiéncia é a forma encontrada para operar esse relato que

aproxima duas ou mais experiéncias, pois entendo que a Unica coisa possivel de se

3 ROLNIK, Suely. Pensamento, Corpo e Devir: uma perspectiva ético/estética/politica no trabalho
académico. In: Cadernos de Subjetividade — Nucleo de Estudos e Pesquisas da Subjetividade do
programa de estudos pos-graduados em psicologia clinica. PUC/SP, set./fev. 1993.

4 Refiro-me aos pensadores Gilles Deleuze, Félix Guattari, Suely Rolnik, Tadeusz Kantor e aos
literatos Clarice Lispector e Franz Kafka, autores de trabalhos que influenciaram grande parte do
meu pensamento.
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revelar sobre essas é a capacidade de movimento que as mesmas carregam em si. Por
isso, esse trabalho, antes de tudo, é uma invencdo amparada pelo embaralhamento do
tempo. A memoria de tras para frente. J& ndo posso reivindicar a Grécia, mas posso

apropriar-me das histdrias que agora a tece em mim.

O percurso é de muita duvida e enfrentamentos porque a escrita agora é faca que

esculpe a palavra e sangra o tempo.

Quantas serdo as caras que irdo compor meus bichos? Tenho sentido uma
simpatia grande de assim invocar esses monstros — bichos — parece que desta maneira
me abragam a carne, se aproximam, tornam-se corpos, esticam a pele que parece ser
minha. Jogo, como a peca fundamental de uma cena, jogo com 0 que parece ser, com 0
gue instiga. E no mesmo instante que as minhas maos anunciam, quicam para em
outras maos cairem e fazer meu o sorriso que meus dentes em outras bocas desenham,

pois € assim que 0 NoSSO riso se cria.

Poderia, antes de mais nada, chamar essa escrita de encontro e pec¢o-lhes que a
tratem assim. Um encontro sem destino certo, caminhos tantos que escolheremos
percorrer juntos, sem ansiedade, um tracar a experiéncia de maos que nunca se
tocaram, mas que por aqui passam se deslocando do teclado que sentido a essas
folhas imprimem, para o movimento das folhas que seus dedos agora burilam,

contaminando-se por devires dos olhos que nos aproximam.

Projeto pretensioso esse, diriam. Como nao ser pretensioso quando a matéria que

o impulsiona é a vida.

Comeco por inventar O (Des)Encontro, a primeira experiéncia de meu processo
artistico a ser partilhada. Nesse processo de construgcdo artistica, deparo-me com o
imprevisivel dos encontros e como essa imprevisibilidade pode ser mais interessante do
gue aquilo que posso prever. O teatro como uma lingua que tenho que aprender, um
novo, com novos codigos onde ha uma necessidade de reinvencdo. Tento relacionar o
fluxo criativo com o0s novos modos de producdo, assim me deparo com a
imprescindibilidade apontada no trabalho, a de gerar monstros para o nascimento da

obra.
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Logo apos, sigo com a invengédo de Troéia, aqui falo de morte, criagéo e da ética da
vida, investida da dor silenciosa que me capturou a fala diante do suicidio de minha
irma Vanessa. A necessidade de indagar a vida. Como recriar a vida a partir do vazio e
de uma reinvencdo das relacdes permeadas pela desmaterializacdo da prépria vida?
Aqui tento estabelecer um dialogo entre a necessidade de morte para o processo de
criagdo artistica, pensando o estético como algo que possibilita, de um lado, a
decomposicdo de um material dado, fazendo emergir algo que até entdo ndo podia ser

visto.

De alguma forma, todos os capitulos apresentados formam uma espécie de trajeto
cego guiado pelos enigmas de uma esfinge que se encontram muito mais nos tracados
invisiveis que compde o trajeto que na aparente organizacéo, separada e fragmentada
dos temas expostos. Acredito que uma mesma linha invisivel percorra todos esses
capitulos tornando-os indistintos pelo processo de antropofagia que um oferece ao

outro, constituindo em si uma teia subjetiva em busca de uma vida possivel.

Por fim, tento desenvolver uma reflexdo a respeito dos relatos artisticos
inventados, a necessidade de criacdo desses e suas questdes e dilemas diante de algo

aparentemente simples que é o ato de viver. Criar para poder viver.
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"Uma teoria é como uma caixa de ferramentas.
Nada tem a ver com o significante... E preciso
gue sirva, é preciso que funcione. E nao para si
mesma. Se ndo ha pessoas para utiliza-la, a
comecar pelo préprio tedrico que deixa entdo de
ser tedrico, € que ela ndo vale nada ou que o
momento ainda ndo chegou. N&o se refaz uma
teoria, fazem-se outras; hd outras a serem
feitas. (...) A teoria ndo totaliza; a teoria se
multiplica e multiplica. E o poder que por
natureza opera totalizacbes e vocé diz
exatamente que a teoria por natureza é contra o
poder. Desde que uma teoria penetra em
determinado ponto, ela se choca com a
impossibilidade de ter a menor consequéncia
pratica sem que se produza uma exploséo, se
necessario em um ponto totalmente diferente.”

Conversa entre Michel Foucault e
Gilles Deleuze, publicado originalmente em
L'Arc, no 49, 1972.Traducdo Roberto Machado
in:  Microfisica do Poder (organizagéo,
introducdo e revisdo técnica de R. Machado)
Rio de Janeiro: Graal, 1979



1 — O (DES)ENCONTRO - Percursos de algumas forces envolvidas no trabalho de

encenacao

1.1 - Prologo: A palavra-texto

COELHO NEVES

Eu sei que Neves nédo tinha nada a ver com isso. E neves era um nome que eu achava

pateticamente ridiculo.

Encontramo-nos no Bar Seven, ele com o bigode nas mé&os e eu com meu olhar

carrancudo observando tal bizarrice de gesto.

Pedi um copo de café com um comprimido dentro ao descendente de pinglim, que de
seus ancestrais nada herdou, nem a braguilha fechada da calca. Exceto as bandejas
nas maos. Por vezes, vinham sO0 as maos, sem as bandejas e as unhas sujas
combinando com o tom castanho dos meus cafés... Nada de comprimidos também, s6

cafés.

Coelho Neves, bigodudo de falso bigode, méos trémulas e humor inclassificavel.

N&o, eu ndo conhecia aquele sujeito de olhos fundos, aparéncia anémica e mistério nos
pés. Tantos disfarces, um sapato bem fechado e duas meias coloridas, uma sobre a

outra, visdo permitida pela calga curta, ainda mais curta quando se punha a sentar.

Os sinais emitidos pelas maos trémulas eram por demais imprecisos, o filhote mal feito
de pingiim mal compreendia o dedinho vacilante do sujeito suplicando a proxima

bebida. Um pouco mais forte e, por favor, menos gelo. Cancele o gelo.

Meus olhos padeciam diante daquela figura horripilante e pareciam quererem falar as

vértebras. O que diriam as vértebras se lhes cavassemos bocas imensas de dentes

15



cerrados?

Os olhos nédo se contentam com o olhar, querem cutucar a narina e todo o resto se

desatina.

Um copo mais e a bebida percorre repetidamente o corpo magro, recepcionada pela
boca fina. E, nesse percurso, insulta com ardéncia parte adormecida. Os gestos

respondiam ansiosos aos insultos etilicos, do vacilo a impreciséo corajosa.

N&o eu ndo conhecia aquele sujeito de respiracdo curta e cabelo engomado pela
gosma do tempo. Dificil era precisar os fios que constituiam a peruca congelada, tal
como um tapete, onde 0os mesmos se escondem para dai perderem a singularidade e

formarem uma so coisa. A coisa, a peruca estranha.

Coelho Neves, homem de médio tamanho, dedos longos e sorriso indecifravel.

Continuei proximo a esse homem ou talvez ele € que estive proximo a mim. E o sujeito
do rétulo de cerveja sempre a nos atravessar, a atravessar os fios impiedosos que
alinhavavam o elo impreciso daquele (des)encontro, impenetravel a razdo humana.

Sim, impenetravel, porém, ndo impermeavel.

ConfusOes a parte, seja de palavras, seja de sentido, a desrazacdo deve estar a servico

de algo. Ou néo!
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1.2 - Primeiro ato: O Reconhecimento da palavra

Escolhi como elemento disparador desse processo um texto de minha autoria,
apresentado durante o curso de direcdo teatral, nas aulas de dramaturgia. O mesmao,
um conto, foi recebido pela maioria como um projeto inacabado e, por vezes, confuso.

Quando o concebi, imediatamente gerei com ele uma relacéo plastica, via as cores e 0s

personagens passeando concretamente na minha paisagem cotidiana.

O texto deveria ser compreendido como o elemento disparador de um processo
gue se iniciaria em colaboracdo, para gerar um outro que estaria por vir, a partir da
somatoria de experimentacdes/provocacbes que fossem surgindo durante esse
encontro. Buscariamos uma narrativa onde a fronteira entre o imaginério e o real
perdesse o seu lugar, a sua clareza, a sua definicdo. Numa escrita que se

desterritorializasse para delirar o suporte, para fixar-se em pele, musculos e 0ssos.

A escrita tinha sido minha primeira experiéncia artistica de cunho subversivo e a
ela me remetia todo impeto flamejador do desejo, possibilitadora da doenca sadia de

Nietzsche, de siléncios codificados em letras.

Dizia o fildsofo Friedrich Nietzsche:

(...) Na verdade, a doenca pode ser salde interior e vice-versa. A salude é
coisa pessoal; é aquilo que pode ser Gtil a um homem ou a uma tarefa,
ainda que para outros signifique doenca... Nao fui um doente nem mesmo

por ocasido da maior enfermidade.” (NIETZSCHE, 1999. P&g. 17)

Lembro-me da cena, a professora fixa o olhar em mim e em tom estranho

pergunta:

5 NIETZSCHE, F. Tradugao de: Rubens Rodrigues Torres Filho. Sdo Paulo: Nova Cultural, 1999. (
Os Pensadores)
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- Quem sao os seus pais? O que fazem seus pais?

E para mim estava claro, a escrita tinha subvertido o espaco e n&o havia
percurso psicanalitico que desse conta da origem do trauma instaurado naquela
mulher. Meus pais ndo eram parentes intimos das letras, minha resposta ndo acalmaria
sua ansia objetiva de compreensdo, permaneceria a barafunda. N&o havia uma
verdade a ser desmascarada. Nao, eu ndo roubei de forma invejosa as palavras
escritas do poema n&o escrito de minha mée. Ousei eu cavar buraco em terra dura, ndo
gueria encontrar nada, apenas desmaterializar um pedaco de terra dentro da propria

terra.

Ha sempre um dedo apontado para as fissuras por onde escapa o desejo que ao

temer a violéncia de seu fluxo, tenta fazé-lo parar.

Entdo entendi a vida secreta das palavras, elas podem dizer muito mais que 0s
significados a priori estabelecidos as mesmas. Com a escrita, apesar da sua precisao e

de seus codigos muito bem definidos, é possivel pintar e fazer borrées no universo.

Se por um lado, na minha experiéncia com a escrita, havia a presenca
perceptivel de fissuras que apontavam para um campo de poténcia, por outro, havia o
adianmento do contato direto com corpos portadores de risco, que promoviam a
imprevisibilidade que tange as significacdes que nascem do encontro. Nessa relacdo, a
escrita fala por mim, corporifica o corpo escondido, veste o estranho com sua

perfomance transformadora.

No entanto, a vida quer pulsar em palavra e carne e no medo esta o desejo, a
furia violenta de uma poténcia aparentemente incontrolavel. O corpo quer variar, aceita

0 risco, e ndo ha garantia explicita do poder das estrelas sobre o encantamento.

A escrita gostou do passeio pelo corpo da professora e had anos convoca em mim
um suporte movel, inquieto e perturbador que transgrida a sua prépria transgressao,

gue a multiplique, que dé rasteira em sua definicdo, que a desestabilize, que a
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o o .. 6
despertenca. Quer o direito a um corpo vibratil.

Minha palavra vai ao teatro, minha palavra quer suar. Chega de seduc¢fes a base
de celulose, deixe-a escolher seu proprio perfume! Vislumbrei-a, do vao do taco

corroido de minha sala as vértebras ativas do ator.

E sabido que a palavra sempre esteve no teatro, mas por um bom tempo era o
teatro que ndo estava na palavra. No corpo do ator, ela atuava como uma espécie de
antitranspirante recitativo. N&8o havia uma corporificacdo da palavra e sim uma
letrificacdo do corpo, cunhada essencialmente na valorizacdo do dramaturgo. Mas,
sendo os elementos cénicos movidos pela dindmica dos afetos — que com nada se
acomoda -, a letrificacdo do corpo d& passagem a literalidade dos corpos, inventa
coédigos moveis por onde as palavras passeiam entre os territérios visiveis e invisiveis

.7 )
do corpo, trazendo na aparente cegueira dos recém-chegados personagens o seu

esconderijo secreto. Entdo, nessa descoberta, a palavra experimenta sua mobilidade
circulante e goza, investe-se de poténcia subversiva e invade todos os espacos do
Corpo e o teatro, sempre a sua procura, vé-se invadido pelos movimentos ativos que a
mesma instaura no corpo do ator. A palavra escolhe o corpo que quer gozar, do corpo
rigido do dramaturgo (ela escapa da letra) escorre ao corpo movedico do literato (a letra
borrada), saltando cheia de musculos ao corpo do ator (a letra carne). O teatro se vé
corporificado, a palavra ausenta-se dos seus determinantes possiveis (letra, escrita,

fala), radicaliza numa intensificacao biolégica dos seus sabores na carne para a seguir

. n , ... 8, .
instituir seu status nbmade na cena teatral. O pés-dramético é o reconhecimento da

6. Termo desenvolvido por Suely Rolnik, tal no¢éo designa a capacidade de todos os érgaos dos
sentidos de deixar-se afetar pela alteridade. Ela indica que é todo o corpo que tem tal poder de
vibracédo as forcas do mundo.

7. A palavra cegueira nesse contexto faz uma referéncia a influéncia do simbolismo na histéria do
teatro e ao texto do dramaturgo Maurice Maeterlinck, Os Cegos, grande representante desse
movimento.

8. A denominacdo teatro "pés-dramatico” foi formulada pelo critico e professor de teatro aleméo
Hans-Thies Lehmann em sua obra Postdramatisches Theater publicada em 1999 na Alemanha.
Analisa a evolucdo das formas cénicas e textuais do teatro depois dos movimentos de arte de
vanguarda do século XX, rejeitando o que ele chama de teatro classico burgués, pontuando o
surgimento de um novo tipo de teatro que coloca novos paradigmas da cena e da dramaturgia
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poténcia nbmade da palavra. A ela é possivel afetar e ser afetada, destituiu-se do poder
autoritario no qual estava inserida para imprimir a si 0 poder da singularidade que se
inscreve na possibilidade do dialogo com as tantas outras singularidades que passam a

experimentar o espaco da criacdo cénica.

"(...) No teatro pds-dramatico da-se por meio da linguagem uma transmissao
e uma ligacao ‘magicas’, especificamente teatrais. Artaud foi quem primeiro
concebeu essa nocao. No entanto, ja para ele ndo se tratava de simples
alternativa ‘a favor ou contra o teatro’, mas de uma mudanga da hierarquia:
abertura do processo, de sua l6gica e de sua arquitetura opressiva, a fim de
reconquistar para o teatro sua “dimensédo de acontecimento” (LEHMANN,

2007. Pag. 246).°

Minha palavra se compromete. E escrita que escorre assumindo o seu poder de
transmutacdo no reconhecimento da multiplicidade que compde o0 espaco da criacao

teatral.

Entdo, faz-se necessaria a transformacdo da palavra da escritora, essa que
nasce intensa e potente para, na indiferenca ao seu plano de imanéncia, tornar-se
impotente, no sentido de insuficiente para dar conta de uma multiplicidade de
intensidades que apontam para a escritora. Cria um ciclo vicioso entre escrita e
escritora: nasce dela e aponta para ela que quer gritar. Fixando-se neste Unico encontro
— a escrita —, propicia 0 escoamento da sua visceralidade ao perder a possiblidade de
se expandir, contaminar e modificar. Tornando-se registro incondicional do ego, de
intensidades atbmicas, represadas pela impossibilidade de circulacdo por redes

expansivas de contato.

A palavra é politica. Se assim for, como promover a sua for¢ca subversiva

permitindo-a circular, conflitando assim com as forgas reativas que a paralisam?

principalmente a partir dos anos 1980.

9. LEHMANN, H. Teatro p6s-draméatico. Traducado: Pedro Sissekind. Sdo Paulo: Cosacnaify, 2007.
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Os interesses se fundem, teatro e escritora querem degustar os varios corpos da

palavra.
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1.3 - Segundo ato: Bikerword — A palavra ciclista

Capacetes a postos: seguem em linhas diversas a palavra-texto, a palavra-
resumo, as palavras-corpos, a palavra-proposta, a palavra-anancio, a palavra-surda, a

palavra-orientador.

A palavra-orientador: Em que posso te ajudar?

A palavra-escritora: Quero que me tire do plano das idéias e me ajude na

concretude, na materialidade desse novo territorio.

Ja tendo ampla intimidade com o texto disparador do processo, passei a guiar 0s
primeiros passos desse percurso, iniciando uma investigacdo em torno do universo da
cena que para mim estava fincado no grotesco. Em meio a uma bibliografia sobre o
assunto, fui redescobrindo e intensificando a sensacdo ja experimentada de grotesco
no encontro com o texto, que para mim estava muito ligada a no¢édo de estranhamento

em Freud e ao estudo dos monstros de José Gil.

Era importante identificar a poténcia do grotesco hoje para que de fato algo de
inquietante pudesse reverberar no encontro com a platéia. De onde emergiria 0
grotesco na pratica cotidiana do individuo-empresa, sujeito subjetivado pela légica

neoliberal operante?

Se 0 vocabulo grottesco surge da associacdo com a palavra gruta (grotta) para
designar determinado tipo de ornamentacdo encontrado nos fins do século XV em
escavacoes feitas em Roma, nos subterraneos das Termas de Tito, e em outras regides
préximas na Italia, nomeando a descoberta de uma espécie de ornamentacdo antiga
até entdo desconhecida e por isso mesmo sem designacédo especifica por onde se
podia notar o jogo livre, insélito e fantastico de formas que se confundiam, que se
mesclavam e estavam em constante processo de transformacdo, formas n&o téo

acabadas e em movimento e metamorfose, ndo estaria este ligado ao encontro com
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. . . . . 10
uma humanidade incompreensivel disposta sobre uma arqueologia™ dos afetos?

Eis que surge José Gil e seus monstros para ajudar:

(...) o outro mantém-se sempre entre fronteiras exteriores: o animal e a
divindade néo representam limites do humano. Como outros radicalmente-
outros, ja se encontram para la do humano. O outro toma forma no intervalo
gue vai do Ego-homem ao animal e aos deuses, resultando sempre de uma
transformac&o da humanidade homem. E a natureza dessa transformacao
gue temos que definir em cada caso se quisermos compreender o
significado do Outro. E por isso que as diferentes formas do Outro tendem

para a monstruosidade: contrariamente ao animal e aos deuses, 0 monstro

assinala o limite <<interno>> da humanidade do homem.11 (José Gil, p.17)

A palavra-texto disparadora trazia o Outro de nhome animal, natureza e homem:
Coelho Neves. Coelho Neves nada mais era que um sujeito (in)comum, de meias
coloridas e humor inclassificavel, objeto de averséo e fascinio do sujeito- narrador, mais

misterioso que o préprio mistério que tentava descobrir.

Numa sociedade onde o fortalecimento do ego torna-se arma das forcas
reativas, o caminho “natural” do contato € o entrar em contato consigo mesmo, com 0
eu que soO se faz e diz respeito a mim mesmo. Nessa légica, todo fora invalida a
experiéncia, todo fora é monstruoso. Todos 0s personagens observados pelo narrador
sdo bizarros, dificeis de estabelecer contato. Reflexdo que serd compartilhada a
posteriori com 0s atores, pois a principio 0s mesmos nao tiveram contato com a

palavra-texto e sim somente com o tema do nosso trabalho, o grotesco.

10. Referéncia & arqueologia tal como a concebeu o filosofo Michel Foucault. Segundo o autor,
colocar-se nesse plano permitiria ouvir, no siléncio do tempo, a instauracao originaria do que sao os
limites da cultura, que Ihe dao seus contornos e que definem, por assim dizer, as condi¢bes de sua
historicidade: a arqueologia é o estudo de histéria daquilo que é auséncia na histéria.

11 Gil, J. .Metamorfoses do corpo. Lisboa: Relégio D’Agua Editores, 1997
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Estabelecido o norte da nossa pesquisa cénica, tratei de trazer os primeiros
materiais para nossos encontros, esses constituiam-se de imagens com as quais 0s
atores iriam se relacionar para entdo comecar a construir repertorio corporal para
elaboracdo de seus personagens (movimentos, partituras, sentimentos, sequéncias),
ferramentas para a contaminacao e criacdo do novo texto dramético. A funcéo do ator é

dar corpo vivo a imagem.

Além disso, nesse inicio tivemos toda uma preocupa¢do em propiciar um espaco
gue possibilitasse uma relacdo, um vinculo entre os atores que nunca haviam
trabalhado juntos. Referi-me a essa acdo no plural porque o grupo contava com a
participacdo da Carol — que estava presente em todas as ocasides nos auxiliando com
materiais e toda parte técnica, além de colaborar com a cenografia e figurino — e Felipe,

convidado para auxiliar na preparacdo corporal, companheiros de longa data.

Felipe conduziu de forma muito agucada os trabalhos basicos e primordiais do
ator, a relacdo com o espago, com 0 tempo, 0 jogo, 0 corpo-presente, etc... Deixando-
me segura para experimentar propostas de exercicios que me pareciam coerentes para
chegar onde eu desejava. O trabalho de experimentacdo corporal ocupou a maior parte
de nossos ensaios. Um plano de imanéncia estava sendo semeado para que fosse

possivel fazer a palavra-escrita escorrer para a palavra- corpo.

Com o trabalho corporal avancando, passei a me inspirar nas imagens surgidas
das construgdes dos corpos no espaco. Comeco a esbocar uma escritura cénica; surge
assim o primeiro storyboard. Porém, antes de apresenta-lo aos atores, apresentei-lhes
a palavra-texto e a mesma parece ter trazido um certo alivio aqueles corpos
desorganizados. Das impressdes textuais, compartilhamos muitas afinidades.
Escolhemos como suporte nesse momento a técnica de analise ativa elaborada pelo

diretor russo Stanislavski.

Estava claro que a linguagem no teatro exigia outras estratégias e que, ao
contrario do percurso ciclico tracado pela palavra-texto no ato da escrita, o contato

torna-se ferramenta indispensavel ao acontecimento. A palavra-texto era um fora/dentro
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avessa ao movimento contrario dentro/fora, enquanto que a palavra- corpo era puro
contato dentro/fora. Trouxe-a a esse espagco para ganhar mobilidade e poder de

circulacao.

A proposta era a de expor a palavra-texto ao processo e torna-la matéria
permeavel para o0s mais diversos tipos de invasdo, modificacdo, amputacao,
decapitacdo, desafio e incitamento, possibilitando-a uma nova existéncia corporal e
dramaturgica. No entanto, as invasdes pouco se fizeram presentes, havia um dado
elementar — 0s prazos — que nos conduzia a outras experiéncias que nao saberia dizer

se menos intensas ou ndo, mas as possiveis.

Estabeleci um jogo bastante intenso com um dos atores, o Manuel Fabricio,
rapaz de duplo nome e muita astlcia, 0 que me permitiu uma circulacédo de referéncia
tal como a duplicidade da personagem. Ora dirigia-me ao Fabricio ora ao Manuel.
Criamos um pacto silencioso percebido nas movimentagdes que foram se operando. O
Fabricio resolveu engolir parte da minha palavra-texto, senti vertigem, mas consenti tal
ousadia. “N&o consigo dizer essa frase, ndo quer ficar na boca, poderia senti-la e dizé-

la pelos poros?” Faz-se presente o ator-criador. Desejei tal ousadia.

A palavra-orientador retorna, Antdnio Arauljo indica com sua perspicacia as
pistas-trajetos mais eficazes experimentadas pelas palavras agora ja ciclistas. Tratamos
de intensificar esses percursos apontados e criar estratégias para fazer circular as

peguenas apatias das palavras que surgiam interferindo o fluxo.

Surge a Cena: a palavra se corporifica.
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1.4 - Terceiro ato: Com que roupa eu vou: a nova silhueta da palavra

E possivel determinar o poder das forgas que atravessam 0s encontros? A
matéria de trabalho do encenador € a energia trazida e gerada no espaco de criacao
cénica. De acordo com Eugénio Barba, em seu livro A Arte Secreta do Ator, a energia
pode ser manipulada, controlada, desperdicada, construida por meio do enfrentamento
de resisténcias e rupturas de sua inércia, ela estd diretamente ligada a nogcédo de
presenca. A presenca ndo diz respeito somente a matéria percebida pela visdo, é uma
construcdo a partir do invisivel, de tudo aquilo que nao sera visto ou ouvido, plano de
imanéncia, guiado por afeccdes e afectos no qual se estabelece a experiéncia estética e

clinica, onde se convoca o saber do corpo. O estranho, o fora, o corpo-sem-0rgaos.

De certa forma, essa compreensdo do material genético que gera a vida do palco
conduz o encenador a uma abertura para a passagem das sutilezas que compdem a
concretude cénica. E é justamente desse gerir multiplo de energias, que se faz fonte
geradora de vida, que se concebe um monstro. Todo engravidamento cénico gera
monstros, haja vista a diversidade de matérias, géneros e intensidades energéticas que
corroboram na fecundacéo do bicho. Se na relacdo com o publico esses monstros nao
se tornarem visiveis a seus olhos, fica evidente a esterilidade da obra em questdo. A
arte pressupde uma mudanca potente de estado, algo que provavelmente instaure uma

nova percepcao, o acesso ao fora, ao estranho, as virtualidades do corpo.

Nesse sentido, Jerky Grotowski, no texto O Diretor Como Espectador de
Profisséolz, nos apresenta possibilidades do encenador se pdr mais atento as energias
presentes em cada processo de criacdo cénica, experimentando um deslocamento
estético/politico do lugar do diretor para o lugar do espectador. Opera, assim,

mudancas de estado no proprio espaco onde as experimentacbes se dao, permitindo
uma maior circularidade das forgas presentes nas quais a dissolu¢ao da autoridade,

12 GROTOWSKI, Jerky. O Teatro Laboratério de Jerky Grotowski: 1959-1969. Traducdo de
Berenice Raulino. S&o Paulo: Perspectiva/Sesc-SP, 2007. 18 Edicéao.
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fortificante do ego, abre passagem para o olhar estético/politico e para o corpo
transepidémico (passivel de contaminar e ser contaminado). O autor segue ainda
refletindo sobre a necessidade de se considerar os inimigos de sua obra, o quanto

essas energias trabalham também por esses inimigos.

E durante a apresentacio da cena dirigida por mim que percebo o quanto ser
espectador de profissdo € complexo, porque entendo a necessidade de lidar com a
minha propria resisténcia para poder liberar a poténcia do olhar na sagacidade de
visualizar o invisivel. Na verdade, pensar uma coletividade de resisténcias, que nao
estdo nos outros ou em mim, mas no espaco gerador da criacdo. Nesse sentido, nao
era criar no processo um espaco terapéutico individual ou coletivo de quebra das
resisténcias e sim possibilitar um espaco de enfraquecimento dessas resisténcias ou de
sua apropriacdo na construcdo de um novo sentido. O intuito ndo seria o de eliminar as
resisténcias dos atores, ainda que utopicamente, mas percebé-las e criar com essas
aliancas possiveis a instauracdo desse novo lugar. Entendo que as resisténcias sao
moveis e se ressignificaram na relacdo com o espaco. Para instaurar esse lugar, era
necessario colocar-se para além de uma escolha consciente ou de um se poér a

disposicao.

Como foi dito, tinha escolhido como tema condutor do processo 0 grotesco.
Trabalhamos isso em imagens fixas e mdveis e em exercicios corporais. Um dos atores,
o Manuel, ja nos ultimos ensaios — talvez aflito com a resposta apatica do companheiro
de cena — descobriu uma maneira de gerar nojo no colega e se divertia com a resposta
mais viva que entao conseguiu gerar neste encontro. Em contrapartida, Vitor, diante da
intensidade do incémodo, rendeu-se as forcas reativas, desconsiderando o poder da
forca ativa que o assaltava e da qual naquele momento tanto carecia: acabou com o
jogo lancando no real a fatalidade, naquele momento, de seus virus gripais para
Fabricio. Interrompi 0 que a principio me parecia estimulante. Nesse momento, no lugar
de observadora, entendia as resisténcias de uma forma muito individualizada e, por
conta disso, talvez ndo tenha conseguido ajudar a gerar um territério onde essas

energias coletivas tornassem as forcas ativas mais potentes.

A palavra-texto continuava circulando, metamorfoseando-se, de tal forma que, na
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apresentacdo do processo, a percebi mais consciente de seus percursos do que eu
mesma. E entdo veio a palavra-resumo, mais uma vez concebida na relacdo imperante
do ego. E o0 que se pode ver foi um confronto de palavras-forcas, a palavra-corpo

discordava da palavra-resumo. O elemento grotesco ndo se presentificou em cena.

E o que pude ver como resultado daquele processo era a poténcia de circulagao
da palavra impondo-se mais do que qualquer outro elemento e ela passeou nos corpos
dos atores, nos olhos do espectador e, principalmente, pelos espacos cénicos. Pedalou
de forma visceral no espago performatico, desacelerou e respirou fundo pelo épico,
descansou desconfiada pelo espaco dramatico, voltou as pedaladas atentas do épico e,
finalmente, saiu em disparada no performético. Estava feliz em sentir, pela primeira vez,

a palpitacdo de seu musculo cardiaco e a instabilidade de sua respiracéo.

O que posso dizer a esse respeito € que de fato ndo seria justo apontar um dado
fixo que pautasse essa dupla responsabilidade cénica experimentada: encenacao e
dramaturgia. E claro que s&@o elementos singulares nesse espaco e cada qual pode
assumir um poténcia em detrimento da outra ou fortalecerem-se na forca desse
encontro. Nesse caso especifico, por mais que fossem perceptiveis algumas mudancas
e novas elaboracdes cénicas, sinto a forca incrivel que o teatro proporcionou a palavra.
Por mais que, aparentemente, a literatura parecesse insuperavel (por toda minha
habilidade com a palavra-texto) as aspiracfes cénicas (terreno de muitas incertezas
para mim), no teatro o invisivel operou a mudanca de status da palavra-texto,
possibilitando-lhe uma circulacdo de devires de onde, no papel, contemplava a
distancia, concretizando no desequilibrio do ego a forca avassaladora da palavra-texto

recorporificada.

De certa forma, ainda que mais enfraquecida, consegui vislumbrar a presencga do
grotesco que acabou por operar de uma forma muito particular, pois a palavra-corpo
que se deu em cena e seus deslizamentos ciclisticos pelo espago ndo deixava de

presentificar meu monstro subjetivo, aquele que acenava retraido na palavra-texto.

Com isso, sinto 0 quanto o encenador deve estar atento as sutilezas do processo
e as forcas que dele emanam, pois a tendéncia para que essas forcas escapem e o

surpreendam é grande. E preciso aprender a dialogar, reconhecer e flertar com essas
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forcas, experimentar novos passos e novas dancas, para que se sintam seduzidas a
acompanhar-nos no ato de concep¢ao dos monstros cénicos, sempre atentando para a
fertilizacdo do espaco de criacdo que deve possibilitar a circulacdo de todas as energias
para que o monstro gerado ndo seja cria de um so6 individuo e sim de uma coletividade

gue compartilhe seu reconhecimento desse como tal.
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1.5 — Fotografias recordadas...

Preparacgéo dos atores - |
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Preparacéo dos atores I
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Preparacéo dos atores llI
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E o Bar Seven se fez concreto nas ruas préoximas de onde moro...
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Imagem a partir da apresentagdo, em 31/03/2012, no Teatro Célia Helena - |

34



Imagem a partir da apresentacéo, em 31/03/2012, no Teatro Célia Helena - Il
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Imagem a partir da apresentacéo, em 31/03/2012, no Teatro Célia Helena —

Il Performer em meio ao publico
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Imagem a partir da apresentacéo, em 31/03/2012, no Teatro Célia Helena — IV
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Imagem a partir da apresentagdo, em 31/03/2012, no Teatro Célia Helena - V
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2 - TROIA: UM RITUAL DE QUASE MORTE

2.1 - Proélogo

“Vocé se esconde atras de monte
Monte de mentiras e parandias,
Estilo “Cavalo de Troia”.

Sua armadura de metal

Foi corroida pelas ferrugens do mal
E se eu lhe perguntar

O porgué do 6dio que fecunda o barroco e fere o outro
Na ansia de exorcizar o corpo,
Talvez, vocé caia,

Na ambiguidade de dizer,

O que é o querer...

Sendo o ndo querer

E o que é o amor?

Sendo um dizer demodé

Um estupor sem cliché...

Entdo eu lhe perguntarei

Qual o destino do homem

Que faz seu caminho...

Caminho, o mesmo,

Do padre que foi menino

Caminho do menino, que cobica a madre que sente desejo e mal sabe...

Que o que percorre a vida
E sendo, O desejo
inconsciente,

De se fazer amoral

O uivo animal

De um animal civilizado."

(Poema Animal Civilizado, Vanessa Jacob, Londrina-PR,1998)
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O TEATRO DA MORTE

Ainda gque se possa suspeitar de nGs e mesmo nos acusar
de alimentar escrupulos sem propdésito quebraremos

NOSSOS preconceitos e nossas crengas inatas e, cercando a
imagem para chegar a eventuais conclusdes, fincaremos a
marca dessa fronteira que tem nome: A CONDICAO DE
MORTE

pois ela é a recuperacado mais avan¢ada, ndo ameacada por

nenhum conformismo, da CONDICAO DO ARTISTA E DA ARTE.

... essa relagao particular ao mesmo

tempo desnorteante e atraente entre 0s

vivos e 0s mortos que, ha pouco, quando

ainda vivos,

ndo davam espaco henhum a espetaculos
inesperados a divisdes indteis, a desordem Nao eram

diferentes e ndo assumiam ares de grandeza

e, por conta dessa feicdo aparentemente banal
mas muito importante como vocé vera, eram
simplesmente, normalmente, respeitosamente nao

perceptiveis E eis agora, de repente,

do outro lado, diante de nés, causam

surpresa como se 0s vissemos pela

primeira vez

submetidos a exposicao, numa cerimbnia ambigua:
honrados e rejeitados ao mesmo tempo
irremediavelmente outros infinitamente
estrangeiros, e ainda,

de certa forma, desprovidos de todo

significado n&o levados em conta sem a menor
esperanca de ocupar um lugar

pleno nas texturas de nossa vida

acessiveis, familiares, inteligiveis
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apenas para nos,
mas para eles sem sentido.
Se estamos de acordo que o trago
dominante dos seres vivos € sua aptidao e
sua facilidade
para manter multiplas relagcbes
vitais € somente diante dos mortos
gue surge em nés
a consciéncia repentina e surpreendente de

gue essa caracteristica essencial dos vivos s6

é possivel por sua falta total de diferencas

por sua banalidade por sua
identificag&@o universal que

demole impiedosamente

toda iluséo do diferente ou do
contréario pela qualidade comum,
aprovada, sempre em vigor de se
manterem indiscerniveis

Somente 0s mortos séo perceptiveis
(para os vivos) obtendo assim, pelo
preco mais alto, seu estatuto préprio

sua singularidade

sua SILHUETA resplandecente
guase como no circo.

(Tadeusz Kantor)



2.2 — Primeiro ato — O filho da falecida

Os monstros sédo os possiveis ignorados, abortados. Por isso, 0 signo da morte e
da monstruosidade estdo em total sintonia. Monstrificar & aderir a um lapso imprevisto
gue suspende as particulas de poeira que preenchem o0s poros para impor uma
condicéo de vida. E aceitar presentes e provaveis intempéries. A morte ndo como fim. E
como instituicdo do paradoxo que restitui a vida apdés o burilamento da organizacéo
imposta a mesma, sob a forma de “um fendmeno de acumulagéo, de coagulacdo, de
segmentacdo que lhe impde formas, funcbes, negacdes, organizacbes dominantes e

hierarquizadas, transcendéncias organizadas para extrair um trabalho util”.(DELEUZE;
GUATTARI, 1995. Pag. 29)13

O desafio é iniciar um trabalho de transformacédo de si, de nossos modos de
vida. Modificar a prépria existéncia possibilitando uma nova construcdo da nossa
relacdo com o outro. A arte, em sua propria inutilidade geradora de poténcia, como
possibilitadora do exercicio vital de modificacdo de si. E, portanto, o teatro em seu
estado poético podendo gerar um lugar onde se reconstitui 0 homem. A experiéncia da
morte e o paradoxo instituido por essa como disparador de um primeiro valor: a vida.
Assim diz o poeta:

"O poema é antes de tudo
inuntensilio. Hora de iniciar algum
convém se vestir roupa de trapo.
Ha quem se jogue debaixo de carro
nos primeiros instantes.

Faz bem uma janela aberta

uma veia aberta.

Pra mim é uma coisa que serve de nada o poema

enqguanto vida houver.

13. DELEUZE, G.; GUATTARI, F. Mil Platds | Capitalismo e Esquizofrenia. Rio de Janeiro: 34,
1995.
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Ninguém é pai de um poema sem morrer”
14
(Manoel de Barros)
Teatro € presenca, corpo. E isso é apenas um cliché da linguagem que interrompe o

devir-corpo ativado de poténcia, como se esse estado de presenca pudesse ser
atingido por um determinado tipo de método ou treinamento onde se explora um certo
virtuosismo de um corpo unificado e mecanizado, instituido no ambiente educativo
teatral. Assim, opto pelo corpo potente ao invés do corpo presente, o corpo em estado
poético, um corpo unificado em um s6 6rgdo para deste modo supera-lo, imputa-lo de
forca de realizacdo. Um corpo lingua, que molha o publico, lambe signos e com isso
constroi sua ética. Um corpo que reage as forcas que o atravessa, que ritualiza a
desestabilizagdo provocada por essas forgas, produzindo gestos que atravessam o
pensamento. O teatro convocado no seu avesso, NosS versos que compde a sua
incomunicabilidade, rompendo, assim, com uma logica da transmissao para instituir um
movimento de apoderamento da vida. Com isso, é necessario que se aguce a escuta
daquele que se pde em processo de criacdo para que se atente para a fluidez —
gerada pela natureza inconstante dos encontros — do material compartilhado. O que se

encontra no caminho € mais interessante do que se pode prever.

“E preciso que haja uma necessidade, tanto em filosofia quanto nas
outras areas, do contrario nao ha nada. Um criador ndo é um ser que
trabalha pelo prazer. Um criador s6 faz aquilo de que tem absoluta

necessidade."15 (Deleuze, 1999)

Tréia € um ritual que meu corpo convoca, tornando-se parte de um processo de
elaboracdo da morte da minha irma por meio da pratica teatral. Tréia era minha

armadura de guerra. Tréia era todos aqueles homens desconhecidos que passavam

14. BARROS, Manoel de. Poesia completa. Sdo Paulo, Leya, 2010. Pag 174

15. DELEUZE, Gilles. O ato de Criacdo. Folha de S&do Paulo, Caderno Mais!, Sdo Paulo, 27 de
junho de 1999. Caderno Mais!. Traducao de José Marcos Macedo
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com seus carrinhos-cavalos de catar papel em uma velocidade abencoada pelo declive
da avenida em que eu morava, em segundos tornavam-se cavalheiros experimentando
0 gosto da morte anunciada pelos mais diversos carros, placas e faréis. Era o impeto
gue nascia, 0s pés ndo mais precisavam tocar o solo para que a velocidade evoluisse,
atrapalhavam, fincavam a experiéncia do v6o e os dedos punham-se saltitantes sobre o

ar.

E eu presa em minha caixa de morar desejando explodi-la para respirar o cheiro
da auséncia sufocado na garganta e em outros tantos lugares. Minha corrida no tempo
era imovel, meu cavalo manco repousava sobre o travesseiro esperando que algo nele
se movesse ainda que ndo pudesse se levantar. Naguele momento, 0 meu cavalo tinha
duas longas pernas e muitas patas suspensas no ar. Mas o declive geogréafico do sonho

0 permitia saltar.

Tréia era também um lugar devastado pela surpresa do inesperado, um corpo
em suspensao, agredido e contorcido pela subita visita do estranho-familiar. Um
acontecimento que tornava visivel o jogo de forcas que constitui a experiéncia da vida.
Era possivel sentir todas essas forcas me atravessando diante da minha
desorganizacao corporal. Meu figado pds-se a suar como se chorasse o cansaco de
uma corrida alucinada contra o tempo instituido. Era o encontro da morte com a morte.
A morte da minha irma convocando a morte do meu organismo. Solugou sobre a mesa
onde se sentavam Artaud e Deleuze, todos os 6rgaos saltitaram olhando para eles,

enterneciam de dor.

Eu um monstro envergonhado, como Gregor Samsa, faltei a todos os
compromissos porque o mundo agora parecia impossivel de me acolher sem as

métricas precisas do ser.

"Quando Gregor Samsa despertou, certa manha, de um sonho agitado
viu que se transformara, durante o sono, numa espécie monstruosa de
inseto.”*® (KAFKA, 2009)

16 KAFKA, Franz. A Metamorfose. Sao Paulo: Hedra, 2009.
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Tornei-me uma mancha sobre os prédios a qual ndo havia corpo que a
projetasse. Tive medo mas meus pés puseram-se a dancar. A memoria ativava uma
danca solitaria ja experimentada em outro lugar. Quando a dancei pela primeira vez foi
por conta do que essa danca representava, uma forma de comunicacdo com os mortos,
o butoh. Parecia exotico os japoneses do pds-guerra inventado um ritual artistico de
encontro com as suas ancestralidades, entdo todos n6s nos punhamos a nos contorcer
para entrar em contato com o ser do “outro lado”. Mas precisou de um tempo, da
prépria experiéncia da morte em mim para eu entdo compreender a poténcia dessa
danca, ja ndo me contorcia, flutuava como o cavalo de duas longas pernas e muitas
patas suspensas no ar. A danca agora me propiciava 0 encontro com a minha propria
morte, era a danca dos meus multiplos invadindo o lugar, era preciso morrer para
aprender a dancar. Portanto, o butoh era a Unica danca possivel, um ritual coreogréfico
singular instaurado na experiéncia de encontro com a nossa propria morte. A

ancestralidade somos nés em um tempo em que passado, presente e futuro se fundem.

A patrtir dai ndo sé a memoaria do encontro com a minha a minha irma retornou
mas a memoéria do encontro com o desconhecido, com a alma dos indios que me
habitavam sem que eu tivesse a menor consciéncia. O corpo pedia tintas e penas para
invocar as tantas mortes que carregava. Os poros estendiam-se e deixavam se
permear por objetos que os expandiam. Um corpo dilatado pelos encontros, encontro
com a mala de Henryk resgatada por mim numa cagamba no bairro de Higiendpolis —
Sao Paulo, com as pedras colhidas no caminho por eu onde passava, com 0 meu
pequeno aparelho de TV 14" laranja, com o chapéu de c6co dado por minha méae, com
a poesia deixada pela minha irm&@, com meus devaneios oniricos, com as fissuras dos
meus pés descalcos sobre o assoalho e os ruidos sonoros que eu havia criado.
Estabeleceu-se a possibilidade de existéncia de um territério capaz de acolher o
processo de criacdo artistica, os elementos necessarios e o paradoxo da vida estavam
instaurados e eu prenha de mais um monstro. Teria eu for¢cas para pari-lo? Teria eu

forcas para acolher as deformidades dessa criatura porvir?

O desafio para garantir a chegada desse monstro era permitir 0 encontro desses

elementos sensiveis criando um campo de for¢cas onde as tensoes e friccdes geradas
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nessa agao promovesse seus estados de poténcia, de forma a fomentar um plano de
imanéncia gerador de vida. Era necesséario que as forcas ativas presentes nesses
objetos ndo fossem anuladas ou fragilizadas pela manipulacdo por vezes estruturante
presente na instituicAo Arte. Nesse sentido, era fundamental nossos corpos proximos
de uma experiéncia no campo do intensivo, o0 campo virtual das forcas onde o invisivel
se faz presente e a experiéncia estética € permeada por um saber do corpo, um saber
pulsional. Saindo da estética sensivel da forma para a estética imanente de afirmacao

da vida. O compromisso deixa de ser com Arte para firmar-se com a Vida.

Eu visto meu chapéu de cb6co, posiciono os dois frascos de tinta no espaco
cénico, a luz baixa permite o desconforto da visdo de quem a mim dirige o olhar, vé-se
a imagem de uma silhueta caminhando com uma mala nas maos, ouve-se o barulho do
tempo, ouve-se o barulho de colisdo. E a morte chegando, eu levanto uma das maos, a
recolho novamente vagarosamente, ouve-se o relinchar — em meio a ruidos — dos
cavalos e seus galopes, chegamos a Trdia, pinto meu rosto com tintas, resgato a minha
ancestralidade, me armo para a guerra. Os ruidos se intensificam assim como meus
passos sobre o espaco, corro, arrasto a mala cheia de pedras, a empurro até a
exaustdo. Entdo, abro a mala de Henryk e revelo presenca das pedras, jogo-as pelo
espaco, esvazio a mala, incorpo a mala, deixo que a mala engula minha cabeca, ja nédo
vejo mais nada, meu corpo agora experimenta outros sentidos, perco a nocdo do
espaco. Experimento a danca da morte daquele outro corpo e celebro o nascimento de
meu monstro, que danca sem métodos, sem cabeca e sem visao, € a fusdo da carne no
objeto de guardar coisas necessarias. Eu choro essa danca porque dan¢co com
Vanessa, 0 que dela ficou esth em mim mas da cabeca mala ndo saltam lagrimas.
Passo um bom tempo nessa danca e cesso tentando achar as saidas do espaco guiada
pelos olhos pretos e invisiveis de minha cabeca mala. Saio, a masica cessa, minha TV
14" laranja acende no espago cénico, esta fora do ar, emite seus ruidos, deixo o publico

se comunicando com a tela cinza e seus chuviscos. Nao volto mais.
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“A morte nada mais € que a morte dos organismos, a vida ndo morre.”

(Gilles Deleuze)
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2.3 — Segundo ato — O proibido tecido da vida

“‘Ndo compreendo o que vi. E nem mesmo sei se vi, j& que meus olhos
terminaram ndo se diferenciando da coisa vista. S6 por um inesperado
tremor de linhas, s6 por uma anomalia na continuidade ininterrupta de
minha civilizacdo, € que por um atimo experimentei a vivificadora morte. A
fina morte que me fez manusear o proibido tecido da vida.”

(Clarice Lispector — A Paixdo Segundo GH)

O teatro esta sendo posto em questdo assim como o drama ja foi posto ha um

, 17 . A o :
tempos atras.” Que tipo de mobilizacdo o teatro nos impde hoje? Como fazer teatro?

A criagdo artistica € permeada pela morte. Pela morte de determinados valores
que insistem em permanecer amparados pelo principio da verdade e da razdo. E
preciso que se renuncie a todo amparo que esse lugar pode nos oferecer. Algo do
processo tem que te despertencer. O artista € antes de tudo um ser em completo

desamparo. Um ser a beira da morte.

A experiéncia da morte € a da vida passando por outro espa¢o que ndo o do

organismo. O Corpo sem Orgéaos.

“(...) o organismo néo é o corpo, o CsO, mas um estrato sobre o CsO, quer
dizer um fenbmeno de acumulagéo, de coagulacéo, de segmentacdo que lhe
impde formas, funcdes, negacbes, organizagbes dominantes e
hierarquizadas, transcendéncias organizadas para extrair um trabalho util. (...)
Nés ndo paramos de ser estratificados. Mas o que é este nds, que nao sou
eu, posto que o sujeito ndo menos do que o0 organismo pertence um estrato e
dele depende? Respondemos agora: € 0 CsO, é ele a realidade glacial sobre
a qual vao se formar o estes aluvides, sedimentacdes, coagulagéo,
desdobramentos e assentamentos que compdem um organismo — e uma

significagdo e um sujeito.”lS(DELEUZE; GUATTARI, 1995. Pag. 29-30)

17 Para saber mais sobre a crise do drama ler Peter Szondi — Teoria do Drama Burgués.

18 DELEUZE, G.; GUATTARI, F. Mil Platds | Capitatalismo e esquizofrenia. Rio de Janeiro: 34,1995
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O encenador €, antes de mais nada, um acupunturista. Trabalha pontos de
energia, pontos de forcas que regulam a poténcia das forcas ativas que compdem o
trabalho artistico. A preocupacdo ndo é mais a modificacdo do corpo do ator mas a
promocédo de concatenacdes que auxiliem a passagem, a movimentacao de fluxos que
afrmem a vida. O processo criativo s6 se d& pelo encontro potente, pela

desorganizacao dos sentidos.

A invencao da experiéncia relatada no capitulo anterior parte da idéia de inventar
a vida onde tudo parece ser desastre. Investe com isso em deslocamentos onde tudo
parece se eternizar — a morte da minha irma. Trata, assim, a memaoria como um

esquecimento ativo, passivel de mobilizacdes, investida de poténcia de criacéo.

E justamente pela via das forcas que advém do plano intensivo das afeccées e
afetos, da grande imanéncia a qual ndo podemos oOpor NOSSOS pequenos Corpos
organicos, que surgira no plano do sensivel, da percepcédo, um arranjo provisério de
forcas capazes de revelar parte do que desaparece. O paradoxo do que esta em mim

nao mais estando. A atualizagao do virtual.

O anudncio da morte de Vanessa, tornando-a objeto desaparecido, encerra no
plano do sensivel qualquer possibilidade de articulagéo viva, ndo fosse a sabedoria de
~ .19 . .
'um corpo que ndo aguenta mais' " suficientemente potente para articular as forcas

intensivas que retornam a matéria. Como escreve David Lapoujade lembrando os
ensinamentos de Nietszche: “as paginas consagradas ao sofrimento dos corpos
parecem atravessadas por uma forca comica, € porque, talvez, facam sentir a discreta

19 Lapoujade trabalha o conceito de 'o corpo que nao aguenta mais' como a poténcia de resistir do
corpo, antagdnico ao signo de uma fraqueza da poténcia. Trata os atos produzidos pelos corpos
(sentar, esticar, cair, escorregar...) como um ato de resisténcia. Porém, esta poténcia nédo se define
mais como o ato final que a exprime, mas de uma poténcia propria do corpo, produtora de ato e
liberada do ato de assujeitamento, pois 0 que 0 corpo ndo aguenta mais é aquilo que o submete do
exterior — o adestramento e a disciplina. Resistir a estas formas vindas de fora é o que faz o corpo
exprimir uma poténcia propria.
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alegria de um corpo que possui, pelo menos, esta poténcia de resistir” (2002, p.84).20

Nesse sentido, nos vemos envoltos mais uma vez pela necessidade como geradora do

ato criador. Criar para poder viver. A arte como um ato de preservacéao da vida.

Assim, o material gerador da criagdo € a articulacao entre o visivel e o invisivel.
Todo objeto cénico é anteriormente investido de suas potencialidades imateriais.
Vejamos, por exemplo, o objeto mala usada em Trdia, encontrada por mim em uma
cacamba de entulho instalada nas ruas de Sao Paulo alguns anos antes da sua
participacdo em Troéia. O objeto em questdo me chamou atencédo pelo seu aspecto, pela
historia de um outro tempo impresso no mesmo, conservado em suas caracteristicas
materiais. Também o fato de conter um nome préprio — Henryk J. Berman — gravado em
um de suas faces, o que denotava a presenca invisivel de alguém que me interrogava a
sua existéncia. Um paradoxo de presenca na auséncia, criador de uma memoria

inexistente. A presenca do desaparecido.

A mala com inscri¢cdo de Henryk J. Berman parece o objeto possivel de convocar
esse ritual sobre desaparecimento e morte. Faz-me lembrar Tadeusz Kantor e os

objetos envelhecidos usados em cena demonstrando a nossa finitude diante a

N : 21
permanéncia dos objetos .

Além disso, a TV laranja 14" ali em cena tal como é, ndo mais entretendo, na sua
imagem ndo sintonizada, com seus chuviscos insistentes que nada tem a dizer sendo
do proéprio vazio que se inscreve no objeto. A sua permanéncia hipnoticamente vazia

confrontando a presenca invisivel de tantos nascimentos e mortes.

20. LAPOUJADE, David. O corpo que nao aglenta mais. In: Nietzsche e Deleuze — Que pode o
corpo. Rio de Janeiro: Relume Dumara, 2002. LINS, Daniel & GADELHA, Sylvio (org.). Nietzsche e
Deleuze. Que pode o corpo. Rio de Janeiro: Relume Dumara, 2002.

21 A utilizagdo de objetos por Tadeusz Kantor acabam por constituir as idéias fundamentais de seu
teatro, por meio de objetos achados ou prontos, 'materias arrancada da vida' para dar forma ao
teatro, assimilando suas formas e conceitos. A questdo da morte e sua relacdo com as finitudes e
transformacdes é recorrente nas investigacdes de Kantor.
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Numa palavra, o ser de sensacdo nao € a carne, mas 0 COmposto
das forcas ndo-humanas do cosmos, dos devires ndo humanos do homem,
e da casa ambigua que os troca e 0s ajusta, os faz turbilhonar como os
ventos. A carne é somente o revelador que desaparece no que revela: o

composto de sensau;(”)es.22 (DELEUZE;GUATTARI, 2004b)

Instauro uma rede de forcas articuladas por meio desses objetos para o nascimento de
um monstro. De um monstro que mostrara a sua cara quando cruzar a borda do
pessoal para o impessoal. O ritual artistico para ampliar as energias para o universo,

transmutar.

22 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que é Filosofia? Tradugdo de: Bento Prado Junior;
Alberto A. Mufioz. S&o Paulo: 34, 2004b. 32 reimpressao da 28 edicéao
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2.4 — Fotografias recordadas...

Imagem | - da performance Troéia, na SP Escola de Teatro, 2013.
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Imagem Il - da performance Troéia, na SP Escola de Teatro, 2013.
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Imagem Il - da performance Tréia, na SP Escola de Teatro, 2013.
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Imagem 1V, da performance Troia, ha SP Escola de Teatro, 2013.
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TV laranja 14” — Objeto utilizado na performance Troia, na SP Escola de Teatro, 2013
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Mala de Henryk — Objeto utilizado na performance Troia, na SP Escola de Teatro, 2013.
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3 — AINTERFERENCIA DA BABA POETICA

Teatro dos Ouvidos

“(...) Ele dizia levar o seu morto a fazer o seu vivo trabalhar para
ouvir todas as bocas inutilizadas que falam. Quando ele falava, ele tocava
uma outra boca que dizia a lingua que nao sabe. Quando ele entrava, ele
pensava fazer entrar um homem que leva uma cena.

Ele ndo falava com ninguém. Pensava ouvir a lingua no momento em
gue ninguém fala mais, ele entrava na lingua quando ndo havia mais
ninguém dentro, ouvia sem falar, ele ouvia os homens sem ninguém que
fala. Por ascensao circular, por travessia espiral, por via automatica, por
exercicios respirados, por vertigens, por descidas, por generadas
perpétuas, do tanto ao tanto tinha conseguido ver o tempo.

Acometido por incapacidade, ele lancava pedacos de sons ritmados,
uns do, uns slogans, umas ladainhas estlpidas, uns vai-e-vem, uns dé. Ele
queria ver o espetaculo da linguagem, chamar as linguas que ndo ouvimos
mais. Tinha parado de ouvir, tinha conhecido as nulidades, tinha chamado
as linguas, tinha dado as batidas de Moliere com a propria cabeca. Ele
usava a lingua portuguesa como um animal.

Tinha usado a linguagem como um animal, ele tinha renunciado a
sua cabeca, renunciado a ser, pela lingua, o mestre das coisas. Ele tinha
proibido a si mesmo nomear o que quer que fosse. Para ir as coisas, para
descer, ver mais baixo. Ele tinha aceitado ver coisas sem ter palavras para
designa-las. Tinha renunciado a nomear. Até que todos os objetos em
frente estivessem a igual distancia, sem inteligéncia, sem apreensao, sem
compreensao, sem acdo possivel. O mundo lhe era incompreensivel
porque ele havia renunciado a nomea-lo, a segura-lo na sua mao. Ele
ofereceu sua lingua as coisas. Ele nao fazia mais diferenca entre 0 mundo
e seu pensamento. Ele estava rodeado de objetos interiores e lugar algum
no mundo; ele mesmo estava inteiramente fora. Toda acdo pensada se
produzia. Sé o pensamento se produzia. Ele pensava ter tocado algo de
proibido, ser o Unico a ter visto. Tudo fazia um bloco, ele tinha perdido.
Tinha perdido grande parte da memoria, a faculdade de se orientar, mas
em compensagdo gozava de um novo 6rgédo, de um novo sentido, de um
olho para enxerggr de noite, de uma visédo cega, aguda, crepuscular, de um

olho preto. (...)"
Valére Novarina

23. Novarina, Valére — Teatro dos Ouvidos. Trad: Angela Leite Lopes. Ed. 7 letras, Ano: 2011, Rio de
Janeiro. Escrito em 1980, O teatro dos ouvidos é o resultado de um atelié de criacdo radiofénica da
France Cultura. A escrita muito particular de Novarina costuma dialogar com questdes relacionadas a
pintura e a muasica, e, neste caso, se inspira na arte da fuga para construir um elogio a lingua.
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CONSIDERACOES FINAIS

Vida e morte foram minhas, e eu fui monstruosa. Minha coragem foi a de
um sonambulo que simplesmente vai. Durante as horas de perdicado tive a
coragem de ndo compor nem organizar. E, sobretudo a de n&o prever. Até
entdo eu ndo tivera a coragem de me deixar guiar pelo que ndo conhego e
em direcdo ao que ndo conheco: minhas previsbes condicionavam de
antemdo o que eu veria. Nao eram as antevisdes da visdo: ja tinham o
tamanho de meus cuidados. Minhas previsées me fechavam o mundo.

(Clarice Lispector — A Paixdo Segundo GH)

Partindo do principio que o mobilizador da criagdo artistica é a necessidade
gerada por um ato de vida, talvez hoje ndo caiba mais discutir o teatro e suas técnicas.
Mas, aceitar os mais diversos movimentos que permeiam a sua COmMpOSiCado e a
singularidade de cada evento instaurado nesse espaco. Modificar habitos mais do que

explorar técnicas artisticas.

O material para reflexdo do teatro hoje vem muito menos de uma bibliografia

especializada do que das diversas areas que se ocupam de uma reflexdo sobre a vida.

A criacdo passa pelo que vocé tem de repertdrio na memoria. Sendo a memaria
uma marca que se instaura no corpo, a ampliacdo desse repertorio estad ligada

diretamente a multiplicacdo das nossas experiéncias vividas.

A arte como um campo em que Vocé exercita uma modificacdo de si, como
forma de realizar suas poténcias humanas. E o artista como dono de seu proprio corpo

e nao o Estado.

Temos como desafio acolher as incertezas presentes em cada processo abrindo
assim passagem para o devir. Tal como na dindmica da vida que € constitutivamente

uma relagcdo com a morte, uma tenséo entre a perda e a continuagéao.

Tocar a esfera do invisivel que perpassa nosso cotidiano. Sensibilizar-se para
atingir territérios destituidos pela l6gica imposta que nos rege. Profanar para recriar.
Descobrir o tempo da imanéncia. Como diz o filésofo Giorgio Agamben: “manter fixo o
olhar no seu tempo, para nele perceber, ndo as luzes mais o escuro” (AGAMBEN;
2009).
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Com os questionamentos a respeito de seu carater ilusorio a esfera teatral se viu
muito fragilizada, questionando necessidade de sua existéncia. O teatro passou e ser
condenado por outras formas de arte que se diziam mais vivas. Essa fragilidade se viu
potencializada pelo medo. Medo da perda de um lugar j& referenciado, o que fez com
gue a arte teatral permanecesse ingenuamente em um territério que ndo existe mais,

delimitando suas poténcias.

Tadeusz Kantor apds anos de questionamento sobre carater ilusério do teatro,
elemento pela qual a arte teatral se vé ainda hoje muito questionada, descobre a ilusao
como elemento atil no seu trabalho, como uma forma de evidenciar a realidade, comeca

entdo a trabalhar com a poténcia do paradoxo em cena.

N&o se trata de negar as velhas técnicas teatrais e sim de devora-las, como em
um ritual antropofagico, instaurar a diferenca na repeticdo. Para isso, é necessario que
a esfera teatral ndo recuse materiais de qualquer espécie. O acontecimento esta na
poténcia dos encontros, os mais diversos. Cada processo de criagdo exige um
recomeco. “E preciso inventar uma vida teatral estruturada de outro modo, que
responda a necessidade do teatro de hoje. (...) A arte do teatro deve se abrir aos fluxos
da vida que continua estranha a ele.” (GUENOUN, 2004. P4g. 156).

Assim, precisamos na pratica teatral iniciar processos de morte para que se
torne possivel o nascimento de monstros. Monstros esses emergidos do estranho-
familiar, da relacdo do campo sensivel com o campo de imanéncia. Tudo o que em nés
nos desestabiliza, desafia a representacdo e a identidade, convocando o corpo a criar

novas significacoes.

O poder hoje se apropria da forca de invencao, forca essa que nao depende dele,
coloniza subjetividades a fim de garantir um determinado modo de vida que contribua
para sua perpetuacdo. Sendo a pratica artistica uma forma de reacédo, € necessario que
as forcas que se estabelecam nesse campo estejam a servico da vida, reagindo a
gualquer forma de anulacdo da sua poténcia. Dai a necessidade de cartografar a
realidade que permeia nosso fazer artistico, tendo em vista o que € capaz de bloquear
ou liberar o desejo. E conquistar uma forma de se expressar de acordo com as

intensidades produzidas.
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