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Essa vai pra Zerivan Oliveira (in memoriam),
xama marginal, soberano do extravio, que me
deu a ver — mais uma vez — a plasticidade
do mundo.
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RESUMO

A presente pesquisa aborda a experiéncia do autor como professor do curso de Teatro-
Licenciatura da Universidade Federal do Ceard a partir de duas disciplinas ministradas,
Laboratorio de diregcdo: do texto a cena, e Estudos visuais da cena, a Gltima marcada pela
presenca do aluno cego Anchieta de Carvalho. A area de atuagdo aproximou o autor das
materialidades da cena (luz, cenografia, figurino etc.) como principio para a conducao do
trabalho. A partir de sua experiéncia com Anchieta, o autor propde a recuperagdo do termo
plasticidades em face de “visualidades” no ambito teatral, criticando a centralidade do olhar no
contemporaneo, por um lado, e as formas simbolicas de representagdo teatral, por outro.
Georges Bataille (2016; 2014) atravessa e perturba toda a pesquisa, promovendo poéticas
informes de criagdo e pensamento. Assim, o sentido da “tactilidade” e da “excentricidade”
também a orienta. O primeiro movimento da pesquisa investiga os temas que trabalhou em sala
de aula a partir da nogdo de carne-pensamento e excesso. Para tanto, as relagcdes entre pintura
e teatro em Francis Bacon, o teatro de Antonin Artaud, o cinema de Bufiuel e a poesia disruptiva
de Manoel de Barros, entre outros, fornecem pontos de inflexdo teéricos e sensiveis. No
segundo movimento se debruga sobre os procedimentos metodologicos nas disciplinas através
de nocdes como “espago”, “escritura”, “olhar” e “cenografia”. Numa escrita ensaistica e
caleidoscopica, o autor maneja topicos que obedecem a logica articulada do organismo — boca,
olho, pele, osso — que se excede pelo contato sensivel da carne. Ampara sua nocao de excesso
em Bataille e de carne em Bacon (2007) e Merleau-Ponty (2014). Entrevistas, fotos e relatos
fazem par com as andlises sobre o “sintoma” e o informe em Georges Didi-Huberman (2015).
Através da pesquisa, o autor ensaia uma contraposi¢do da carne as injunc¢des digitais que
marcam a era contemporanea. Assim, o autor propde a plasticidade como pratica pedagodgica

do excesso.

Palavras-chave: pedagogia teatral; excesso; plasticidades; carne-pensamento; informe.



ABSTRACT

This research addresses the author’s experience as a professor in the Theater-Degree course at
the Federal University of Ceara, based on two subjects taught: Directing Laboratory: from text
to scene, and Visual studies of the scene, the latter marked by the presence of the blind student
Anchieta de Carvalho. The area of activity brought the author closer to the materialities of the
stage (light, scenography, costumes, etc.) as a principle for conducting the work. Based on his
experience with Anchieta, the author proposes the recovery of the term plasticities in the face
of “visualities” in the theatrical context, criticizing the centrality of the vision in contemporary
times, on the one hand, and the symbolic forms of theatrical representation, on the other.
Georges Bataille (2016; 2014) permeates and disturbs the entire research, which promotes
unformed poetics of creation and thought. Thus, the sense of “tactility” and “eccentricity” also
guides it. The first movement of the research investigates the themes he worked on in the
classroom based on the notion of flesh-thinking and excess. To this end, the relationships
between painting and theater based in Francis Bacon, Antonin Artaud’s theater, Bufiuel’s
cinema, and Manoel de Barros’ disruptive poetry, among others, provide theoretical and

sensitive turning points. In the second movement, he focuses on the methodological procedures
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in the disciplines through notions such as “space,” “writing,” “vision,” and “scenography.” In
an essayistic and kaleidoscopic writing, the author handles topics that obey the articulated logic
of the organism — mouth, eye, skin, bone — that is exceeded by the sensitive contact of the
flesh. He bases his notion of excess on Bataille and of flesh on Bacon (2007) and Merleau-
Ponty (2014). Interviews, photos and reports are paired with the analyses of the “symptom” and
the unformed in Georges Didi-Huberman (2015). Through research, the author attempts to
counterpose the flesh to the digital injunctions that mark the contemporary era. Thus, the author

proposes plasticity as a pedagogical practice of excess.

Keywords: theatrical pedagogy; excess; plasticities; flesh-thinking; unformed.
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O homem, cigarro & boca, afia a navalha no amolador apoiado a uma maganeta.
Testa o gume na unha. Dirige-se a varanda e observa, por entre a fumaga abundante que dele se
desprende, a lua branca a flutuar no céu, algumas nuvens a direita — de quem vé — na
iminéncia de atravessa-la. Corte para o quadro seguinte: close-up no semblante da mulher, cuja
expressdo oscila, se a encaramos com a devida atengdo, entre a ansia e uma satisfacdo
irresistivel pelo que a espera. A boca treme, desenhada de batom, e o olhar nos fixa diretamente,
desafiador. A mdo esquerda do homem lhe arregaca a palpebra, e com a direita lhe aproxima a
navalha do rosto. No rapido plano seguinte a nuvem corta a lua ha pouco contemplada. A isso
corresponde, em milésimos de segundo, o olho da mulher sendo eviscerado pelo gume, imagem
que duplica o efeito, a forma e a simbologia de um mesmo valor, a saber: a cisdo, o
deslocamento, o horizonte. Nuvem-lua. Navalha-olho.

E necessario acrescentar que a cena transcorre do modo mais “natural”: nio ha
drama, didlogo, protagonista, que dird antagonista. Nao ha motivo central, conflito ou plot que
elucide o porqué dessa agdo violenta. Sequer sabemos, para nossa desorienta¢do, de quem se
trata, afinal, aquela dupla. E como se, no limite, a situagdo se repetisse indefinidamente, desde
sempre e para sempre, numa brutalidade paradoxalmente estilizada, composta de formas e
intensidades (des)organizadas na montagem filmica que remonta a época em que o cinema nao
falava — o que s6 vem reforgar a atmosfera enigmatica e anarquica de Um cdo andaluz.!

Volto de forma obsessiva a essa imagem. Percebo que a violéncia ali ¢ tanto mais
tragica quanto grotesca, e chega estranhamente, a meu ver, as raias do comico, sendo do irénico
(tudo se passa com alarmante “normalidade’), acompanhada que ¢ pelo rigor formal do plano
cinematografico. Dela uso e abuso em encenagdes, exemplifico-a em sala de aula e, como ndo
bastasse, tenho emoldurado seu quadro na parede. Reconhego em sua tessitura grafica uma
inquietante presenc¢a, uma plastica que desloca e faz deslizar qualquer 16gica eminentemente
discursiva. E, por isso mesmo, ela permanece, impregna, multiplica. Assim, porque permanente,
porque inquietante, exerce como que uma pressdo fisica, um volume vivo contra meu corpo. E
solida, e nao puramente abstrata. No fundo, parece que esse olho esfolado continua vendo e,
sobretudo, me vendo. Sua aparicdo me constrange e, paradoxalmente me forma, tanto mais

informe se da.

! Disponivel em: youtube.com/watch?v=brjU7JQVGQg&ab_channel=AnaRosenrot. Filme de Luis Bufiuel co-
roteirizado por Salvador Dali (1929).
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Figuras 1 e 2 — O cdo andaluz: um golpe de vista

2
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Fonte: MUBI e ResearchGate
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Devo a tal imagem o sentido deste ensaio. A partir dela formulo as primeiras
questdes que disparam, em sua voltagem metaforica, as linhas que virdo: como se da esse duplo
movimento da imagem — formar ao deformar-se — e o que constituiria essa dupla condi¢ao
— eu a vejo ela me vendo? Tomando o olho dilacerado como ponto-limite entre ver e ser visto,
ndo operaria tal imagem, ela mesma, uma espécie de trauma, de ferida visual? Mais do que
encara-la como objeto puro de contemplagdo (o “belo” fechado em si, o horror paralisante);
mais do que reduzi-la a sintese e veiculo de uma mensagem inteligivel (a imagem significando
sempre outra coisa que nao ela), ndo haveria um excesso de presen¢a que a imagem convoca,
uma proximidade mais aberta que ela arromba, uma espécie de plasticidade entre o que vejo e
o que me olha? Esta pesquisa quer indagar a forca de presenca dessa plasticidade, a modo de
um excesso carnal da imagem. E sobre uma tal plasticidade que se debruga toda esta escrita:
uma imagem que toca (corta) sendo tocada (cortada).

Se assim ¢, se a imagem toca e a um s6 tempo ¢ tocada, ¢ porque a visibilidade —
condi¢do do visivel — e a visualidade — poténcia do visivel — devem ter interagdes muito
mais complicadas entre si. O professor e designer de luz Eduardo Tudella aplica “O termo
visibilidade (...) para referéncia esquematica a sensibilizagcdo do aparelho 6ptico humano, como
resultado da incidéncia de luz sobre um objeto” (TUDELLA, 2017, p. 42). A partir, dai, traga
as semelhancas e dessemelhancas entre visibilidade e visualidade, seguindo o raciocinio do
critico de arte Hal Foster. Este dird que “Embora o termo visdo sugira o ato de ver como uma
operac¢ao fisica, e visualidade como um fato social, os dois ndo se opdem, como aspectos da
natureza, a cultura: a visdo ¢ social e também histérica, e a visualidade envolve o corpo ¢ a

mente (FOSTER apud TUDELLA, 2017, p. 41). Assim,

além de ndo serem idénticos, esses conceitos [visibilidade e visualidade] assinalam
uma tensdo positiva no interior do processo visual, ou seja: uma tensio que faz
interagir o mecanismo da visdo, suas técnicas historicas, os dados da visdo e suas
determinagdes discursivas, com muitas diferengas entre como podemos ver, como
somos capazes, permitidos, ou levados a ver, como compreendemos esse ver, ou como
encaramos seu interno invisivel (TUDELLA, 2017, p. 42).

Podemos agora perceber que entre a visdo e o que € visto entremeiam-se dindmicas
que escapam ao proprio sujeito (que v€), sua posicao in situ e aquilo que também lhe devolve
o olhar. Em outras palavras, ha forgas histéricas, discursivas e acidentais que condicionam o
mecanismo da visdo. Uma miriade de imagens e alteridades, tempos, lugares e niveis de

percepcao, se assim posso depreender, coexistem no mesmo ato de ver uma unica imagem a
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nossa frente. Ha todo um “interno invisivel” que ultrapassa nossa vontade e juizo. Esses termos
(visibilidade e visualidade) complicam-se ainda mais quando pensamos em uma situacao

artistico-teatral, em que se produz deliberadamente visualidades:

projetar luz sobre a cena promovera visibilidade. A avaliagdo de cada um dos aspectos
técnicos, estéticos e poéticos de tal ag¢do, identifica a visualidade de um espetaculo,
ou a qualidade das imagens (cénicas) que suscitam a articulagdo do seu discurso
poético-visual. (...) A interagdo entre visibilidade e visualidade revela uma categoria
intravisivel presente nos pressupostos estético-poéticos alocados no interior de uma
obra, por exemplo, 0 acontecimento espetacular, e que permaneceriam desconhecidos
(in-visiveis) numa hipotética exclusiva aplicacdo de visibilidade (TUDELLA, 2017,
p. 43, grifos do autor).

Esse “intravisivel”, posso aplicé-lo a situacdo de O cdo andaluz. Pois creio que a
interagdo entre visualidade e visibilidade, em termos puramente inteligiveis, seja incapaz de dar
conta de todos esses “pressupostos estético-poéticos”, seja de uma pega teatral, seja de um filme.
Ha sempre o terreno misterioso da percep¢do, ha sempre um segredo. Talvez porque essa
“intravisibilidade” e sua relagdo com a in-visibilidade nao se resolva no acontecimento
espetacular per se. Existe toda uma sensibilidade corporal que vai além (ou aquém) da visdo,
um desejo, uma vontade de pegar, tocar, comer, cheirar que a imagem, seja em cinema,
fotografia, pintura, escultura ou cena, convoca. Portanto, nesse “intravisivel” hd mesmo algum
componente fdtil, haptico,? relacionado a uma poténcia tangivel do olhar, ou seja, a uma
dimensao sensivel da invisibilidade.

Aqui recorro a Georges Didi-Huberman quando sugere, em O gue vemos, o que nos
olha (2010), que “ver s se pensa e so se experimenta em ultima instancia numa experiéncia do
tocar” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 31, grifos do autor), para mais a frente arrematar, citando
Merleau-Ponty: “Precisamos nos habituar a pensar que todo visivel ¢ talhado no tangivel, todo
ser tatil prometido de certo modo a visibilidade, e que hé4 invasdo, encavalgamento, ndo apenas
entre o tocado e quem toca, mas também entre o tangivel e o visivel que estd incrustado nele”
(MERLEAU-PONTY apud DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 31). As imagens, assim, seriam antes
coisas do que ideias. Ou melhor: restaurariam as ideias sua qualidade de coisa, sua carnalidade.

Uma tal carnalidade, como poténcia tangivel da imagem, perturba, sai da ordem.
Assim, promove como que um “retorno do recalcado”, um sinfoma. Veremos com Didi-
Huberman e Bataille a “soberania do sintoma” como categoria estética, como “perturbagdo” de

uma ordem linear do pensamento diante de uma obra: “E a possibilidade ou a ‘chance’ de um

2 Do grego haptikés, “sensivel ao toque”.
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retorno do recalcado que [Bataille] convoca incessantemente na poténcia visual, ‘ofensiva’ ou
‘ofendedora’, das formas plésticas” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 363, grifo do autor). Lacan
também reforcara essa vinculagdo material da linguagem com o corpo; dird que “o sintoma ¢
aqui o significante de um significado recalcado da consciéncia do sujeito. Simbolo escrito sobre
a areia da carne...” (LACAN apud DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 438, grifo meu). Ou seja, ha
um entrelagamento carnal, ex-cessivo,® entre as imagens e o corpo que as produz ou percebe,
entre quem vé e o que ¢ visto. Tanto mais porque o olho, agente por exceléncia do ver, ¢ em
ultima analise uma coisa potencialmente extirpavel: pequena por¢ao do corpo, pedaco de carne.

Essa parabola do olho ilustra o raciocinio que mapeara esta pesquisa, que tem por
principal motivacdo pratico-teérica minha passagem como professor no curso de Teatro-
Licenciatura da Universidade Federal do Ceara, entre os anos de 2022 e 2023. Minha area de
atuacdo abrangeu disciplinas em Visualidades e Direcdo, contando com turmas de semestres
distintos. Como aporte para discussdo, delineio dois movimentos através da pesquisa. O
primeiro abordara autores, filosofos e artistas que trabalhei em sala de aula e que pensam e
promovem visualidades de forma intensiva e subversiva. Georges Didi-Huberman, Maurice
Merleau-Ponty, Gilles Deleuze, Luis Buifiuel, Georges Bataille, Antonin Artaud e Francis Bacon
estardo lado a lado num pensamento transversal que envolve os conceitos de sensagdo, carne,
excesso, informe e plasticidade. Também versarei sobre a poesia de Manoel de Barros e sua
logica disruptiva da linguagem e da imagem. Como os poderes digitais contemporaneos,
depositarios que sdo do cinema, da televisdo e da fotografia, criam igualmente visualidades e
dao forma a nossa percepcao ou nossa sensibilidade como artistas e pedagogos? Nesse sentido,
também trarei a discussdo pensadores como Byung-Chul Han e Franco Berardi, entre outros.
Os topicos Carne, Excesso e Olho cobrem essa primeira metade.

Para o segundo movimento escolhi dois processos artistico-pedagdgicos nos quais
tomei parte como orientador: a conducdo das disciplinas Laboratorio de diregdo: do texto a
cena (2022.2, 64h) e Estudos visuais da cena (2023.1, 64h),* a ultima centrada no caso do aluno
cego Anchieta de Carvalho.’ Tais processos se desenham a partir de um impasse conceitual e

pedagdgico em que me vi ao serem ofertadas as cadeiras. No primeiro caso, o titulo da disciplina

3 Do latim excedere, de ex-, “fora”, mais cedere, “sair, ir embora, retirar-se, abandonar”. Dai “ir além da conta”,
“limite extremo”, “sobra”, “o que passa da medida”. A escolha dessa palavra tera varias modulagdes na pesquisa.
Por enquanto, retenho o significado classico “sair” e perverto-lhe o uso: exceder seria, pelo contrario, entrar mais
ainda no corpo, adensar o corpo até este abrir-se: até sinfomatizar.

4 Ministrei também as disciplinas Aprecia¢do cénica (48h), Introdugdo ao TCC (48h), Teatro e sociedade (96h),
Praticas de encenagdo (128h), Teorias e poéticas da cena (48h), Laboratorio de diregdo: work in process (96h),
Figurino e aderegos (64h), Pesquisa em processo de criagdo: encenagao (48h).

5 As pessoas que participam desta pesquisa foram consultadas, tendo conhecimento de suas contribuigdes;
exigiram ser citadas nominalmente ao longo do texto.
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pressupunha, a meu ver, um arco légico que estruturaria a arte da encenacdo — tantas vezes
cadtica e invariavelmente singular — e mesmo a centralidade conceitual de um elemento
especifico, seja o texto ou qualquer outro lugar de enunciagdo simbdlica.® Isso me pareceu um
tanto complicado, quando mais ndo fosse pelas variadas manifesta¢des cénicas do ultimo século
e meio que precedem e prescindem do texto e mesmo da verbalizagdo como imperativo 1lgico
do trabalho (tanto do encenador quanto do ator e espectador). Digamos que a ementa da
disciplina abriu uma possibilidade tedrica para discutir uma cena sensivel em poténcia, mesmo
excéntrica. Assim, verso sobre a excentricidade na escritura da cena, bem como as
possibilidades pedagdgicas que trazem as visualidades ao promoverem sentidos multiplos.
Aqui hd uma perturbacao e uma reversibilidade poética entre espaco, tempo, corpo e espectador.
Desconstruindo o titulo da disciplina, articulo meus procedimentos pedagodgicos como
dimensdes de um processo criativo conjunto com os alunos, convocando autores como Martha
Ribeiro, Jacques Derrida, Hans-Thies Lehmann e Jean-Pierre Ryngaert. Seus topicos serao
Boca e Pele.

E aqui acontece outra virada. Pois se ainda acima usei o termo “visualidades”, o
questionamento da centralidade (do que quer que seja) em um processo de criagdo cé€nica me
levou a indagar especificamente o que sustenta também a visualidade como categoria. A partir
do aluno Anchieta de Carvalho, presente no segundo processo artistico-pedagdgico, o termo
“visualidades” se abriu e evidenciou intensivamente aspectos de corpo, carne, excesso. Assim,
Anchieta constitui a razdo de ser desta pesquisa. O estudante foi a segunda pessoa cega a
ingressar no curso, desistindo logo apds o primeiro semestre,’ e representou para mim ¢ o Prof.
Dr. Erwin Schrader, co-ministrante da disciplina, um desafio conceitual e metodologico. A meu
ver, um Unico caso como o de Anchieta faz desmoronar toda uma tradicdo epistemoldgica do
que se cré visual — e hierarquicamente visual — na pratica e ensino de teatro. Como “ensinar”
visualidades a alguém invisual? Na foto abaixo, “vé-se” Anchieta improvisando a partir de
linhas e escalas, ao som de uma trilha instrumental, guiando-se pelas sensa¢des, frequéncias e

pontos de pressdo de andaimes superpostos no espaco. Seu corpo compde plasticidades a partir

® O que me leva a considerar que mesmo a disciplina correspondente, Laboratério de dire¢do: da cena ao texto
(que ndo chegou a ser oferecida no curso), também apresenta um problema pelo menos conceitual. Sugere da
mesma forma uma logica causal a partir da centralidade, apenas realocando papeis proeminentes de enunciagao.
Talvez a outra modalidade de Laboratorio de diregdo: work in process, promova uma maior abertura de
procedimentos dramaturgicos e de encenagdo. Ainda que, me pergunto, se eu fosse partir de um texto fragmentario
e lacunar como o de Heiner Miiller ndo teria de proceder invariavelmente a um “work in process”. De todo modo,
em minha concepgao, proporia antes algo como “Estudos do espectador” ou “Laboratoério da presenga” e mesmo
um “Atelié de alteridades”.

7 O primeiro estudante cego do curso também desistiu pouco apds o ingresso. Contribuiu para isso a parca
infraestrutura inclusiva para deficientes visuais, tanto do curso como do Instituto, bem como a letargia das politicas
de acessibilidade da Universidade.
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da tactilidade, que acaba por enriquecer o que entendemos por “visual”, expandindo-o para a
dimensao plastica da cena e ao sentido de propriocepcao do corpo no espago. Meu contato com
Anchieta de Carvalho sera desenvolvido no topico Osso, através de Hubert Godard e sua nog¢ao

de “olhar cego”, bem como Juhani Pallasmaa e sua arquitetura sensivel.

Figura 3 — Anchieta de Carvalho

Fonte: Autor

Apologia as plasticidades

As visualidades, como categoria genérica da dimensao sensivel da cena, ou seja, a dindmica de
suas formas — luz, cenografia, figurino etc. — me parece, portanto, insuficiente. Através de
Anchieta meu pensamento se agitou rumo a considera¢des radicais sobre que natureza de
presenca e com que estados de percep¢do jogamos no teatro, € a uma investigagdo tatil das
texturas, densidades, sonoridades, volumes, aberturas, temperaturas, escalas e gravidades que

materializam uma tal experiéncia entre cena, ator e espectador. Abriu-se para mim entdo o
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termo plasticidades, que sugere, a meu ver, todo um universo de possiveis pratico-tedricos na
pedagogia teatral.
Vale analisar, nesse sentido, o diagnostico efetuado pela Camara e Colegiado

Setorial de ARTES VISUAIS do MinC quando define o campo:

As Artes Plasticas — como foram até ha pouco tempo conhecidas — ganharam nova
dimensdo. Passam a ser conhecidas como Artes Visuais. Integram o circulo das Artes
Visuais aquelas formas de expressdo artistica que, tendo como centro a visualidade,
gerem — por quaisquer instrumentos e ou técnicas — imagens, objetos e agdes
(materiais ou virtuais) apreensiveis, necessariamente, através do sentido da visdo,
podendo ser ampliado a outros sentidos. Partindo desse centro, o circulo se expande,
agregando suas diversas manifestagdes, até que a circunferéncia das Artes Visuais
alcance (e interpenetre) outros circulos das artes, centrados por outros valores,
gerando zonas de intersec¢do que abrigam manifestagdes mistas, que ndo deixam de
ser “visuais”, mas obedecem, com igual ou maior énfase, a outras 16gicas. Este circulo
e suas intersecgdes compdem o campo das Artes Visuais (CAMARA E COLEGIADO
SETORIAL DE ARTES VISUAIS, MinC, 2005-2010, p. 20, grifo meu).

O que me inquieta nessa defini¢do ¢ a no¢ao determinista de “centro”. Ter “como
centro a visualidade”; apreender-se a experiéncia artistica “necessariamente através do sentido
da visdo” etc. Além disso, hd como que uma modulacdo quase-panoptica do setor: “Partindo
desse centro o circulo se expande (...) até que a circunferéncia alcance (e interpenetre) outros
circulos das artes, centrados por outros valores”. Quantos centros, quantas circunferéncias —
como nos circulos infernais de Dante! Mas ndo seria a arte (e os saberes que promove)
justamente excéntrica, invariavelmente excessiva? Ou, se efetuar alguma “centraliza¢do”
cognitiva, ndo seria esta provisoria, sofrendo continua transformagéo e reformulagio? E claro
que, para fins de administracdo e coadunag@o com a politica de editais imperativa nesse pais,
torna-se necessario uma centralizagdo, seja conceitual, seja burocratica. Porém, até que ponto
isso também ndo nos condiciona enquanto produtores e espectadores de arte, até que ponto
também nao nos confunde ao submetermo-nos primeiro a visdo? Por outro lado, se utilizo nessa
pesquisa a nogdo de plasticidade, nao desejo com isso um retorno nostalgico ao termo “artes
plasticas”. Na verdade, ndo desejaria definicdo alguma: a experiéncia artistica no meu entender
¢ indefinivel, inomindavel, inclassificavel. Quando muito, defendo a nogao de plasticidade como
poténcia que ultrapassa qualquer poder coercitivo da linguagem, seja essa escrita ou visual;
uso-a como palavra muda que implica a reversibilidade e a interagdo permanentes entre as artes
e os sentidos. Pois esse excesso se radica no corpo, no tangivel, na plasticidade que opera o
corporeo.

Em outra passagem desse documento oficial, entende-se que



19

A definigdo sobre os campos das artes visuais tem sido matéria de reflexdo e debates
sofisticados devido a sua amplitude e a agregacio de questdes filoséficas. E
necessario antes de qualquer diagnéstico, redefinir as Artes Visuais como um
territorio que incorpora hoje diversas areas de expressdo, além das Artes Plasticas
consideradas convencionais (pintura, escultura, desenho, gravura, objeto) (CAMARA
E COLEGIADO SETORIAL DE ARTES VISUAIS, MinC, 2005-2010, p. 20).

Reconhece-se a amplitude (discutivel e subjetiva) do campo ao mesmo tempo que
limita seu juizo: o que seria esse “convencionalismo” das Artes Plésticas? Isso ndo implicaria
um discurso negativo sobre essas formas tateis de arte? Um esgotamento da pintura, escultura,
desenho etc. como formas arcaicas, até abjetas? Sera que tal abjecdo ndo seria sintoma de uma
sociedade sempre mais virtualizada, digitalizada, de um desprezo por tudo aquilo que ¢ manual,
suado, “sujo”? Ja recebi alguns olhares desviados quando assumo que meus desenhos e pinturas
sdo em sua maioria feitos & mao e com tinta. J4 recebi alguns graves siléncios quando digo que
sou diretor de teatro e levo no minimo de seis meses a um ano para construir uma pega. E bem
diferente a recep¢ao quando informo ser também designer grafico e artista “visual”.

Assim, penso plasticidade deslocando a palavra do senso comum que a toma como
elemento secundario, de decoragao, arcaico ou “convencional”. Pensando-a em termos teatrais
e ampliando a plasticidade para além (ou mesmo aquém) das visualidades, tomo-a na dimensao
radical da cena: a plasticidade ¢ condi¢@o sine qua non para a producdo e o acontecimento
teatral. Mais que subordinar-se a um discurso pré-estabelecido, “ilustrando-0”, as plasticidades
da cena — figurino, luz, sonoplastia, cenografia etc. — sdo discursos de outra natureza,
promovem saberes sensiveis. Suas formas em transito ndo se reduzem a mero “formalismo”
virtuoso, mas ddo a ver a cena como um saber mesmo da plasticidade. Assim, ndo s6 a
centralidade do fexfo, mas a centralidade do olhar, sdo aqui problematizadas, ativando o jogo
(ou perturbacdo) entre aqui e agora, corpo, texto, imagem e espectador.

Tudo isso também me permite vislumbrar sintomas sociopoliticos da
contemporaneidade, pois as plasticidades, novamente, ndo se encerram em sua especificidade
técnica; pelo contrario, promovem percepcao e agir no mundo a partir mesmo do artificio, do
chdao da fabrica, dos ensaios e experimentacdes, da montagem entendida como trabalho
artesanal sobre forcas, envolvendo toda a “sujeira” dos meios de produgdo. Assim, abrem as
plasticidades saberes do corpo ndo mais abstratos, porém fisicamente tangiveis: volumes,
espessuras, presengas, frequéncias. O teatro € plastico. As variacdes tedricas e tedrico-praticas
contidas nessa pesquisa, portanto, me permitem intuir formas teatrais que agem de dentro dos

sistemas (e sintomas) de sentido prefigurados pela cultura, transfigurando-os. Formas que
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possivelmente facam “saltar aos olhos” e “mudar de figura” (para usar clichés relacionados ao
olhar) as epistemologias do que vem a ser theatron® no ocidente, pensando-o a contrapelo da
propria etimologia, de onde se convencionou ler-se “lugar para olhar, lugar de onde se vé”.° A
pesquisadora brasileira Martha Ribeiro, em Realismo sedutor: o corpo-teatro e a invengdo de
realidades (2022), propde outro vocabulo para nossa atividade, dialogando com o griot e ator

guineense Sotigui Kouyaté:

nas linguas da Africa ndo existe a palavra teatro. Tal auséncia do vocabulo leva o
colonizador europeu a acreditar que também ndo existe a atividade no continente
africano. No entanto, continua Sotigui, na Africa usa-se uma outra palavra para
significar o teatro: Nyogolon, que se traduz por “nos conhecer”. A palavra Nyogolon,
que emerge do sistema de pensamento do povo africano, nos ensina a pensar o teatro
para além do regime colonial e racionalizante que associa o vocabulo ao falso, ao
impuro, ao inauténtico, dissociando arte e vida (RIBEIRO, 2022, p. 42, grifo meu).

Acrescento eu que nossa emancipagdo (carnal e cognitiva) se daria ao assumir
mesmo tal “impureza” a qual nos associam. Somos, com efeito, positivamente sujos. O teatro
ndo procede por lisura de sentido, higiene, gourmetizacdo, fetichizagdo mercadolégica,
gentrificagdo. E feio. Irresponsavel. Fede. E monstruoso. Se através dele nos damos a conhecer,
¢ nele igualmente que nos perdemos, efetuando como que um dispéndio suplementar de energia
fisica— o excesso, que investigarei mais profundamente a partir de Bataille — justamente pela
vertigem de sentido, sensualidade e seducdo que convoca o processo artistico. Assim, a
assimilagdo conceitual das artes plasticas pelas “artes visuais” corre o risco de borrar
especialmente o tido como artesanal, ndo no sentido “folclorizante” mas no sentido de um
trabalho entre diversas sujeiras: a mao, o chdo, a roupa, os restos que sobram no atelié.
Produzem as plasticidades, por isso mesmo, mais sujeira: restos de sentido, outros sentidos,
saberes abertos, irracionalidades. E isso ndo nos afasta do mundo. Pelo contrario: ¢ a terra que
nos toca pelo osso quando voltamos a realidade durante e apds a suspensdo do acontecimento
teatral (como quando aterrissamos de uma viagem de avido que penetrou o mundo; 0 mesmo
mundo com o qual partilharemos, no fim, esse 0sso).

Assim, em seu mistério, o teatro, a fundo, ndo tem nome:

8 Composto por theasthai, “olhar”, mais —tron, sufixo que denota “lugar”.

° Enrico Pitozzi, em recente estudo sobre o encenador Romeo Castellucci, pontua algumas semelhangas (e
dessemelhancas) entre a palavra theoria e theatron: “O que se vai ver e o que realmente se vé em cena? Vai-se ver
aquilo que ndo se pode ver, a forma que se faz figura evanescente. E aqui, nessa perspectiva, que a nogio de theoria
— a experiéncia de contemplar as coisas — encontra o teatro, o outro lugar da visdo: theoria e theatron. Mas este
ver possui um estatuto especial: se vé em contraluz, se vé de maneira radiografica” (PITOZZI, 2023, p. 218, grifos
do autor). Penso em theoria como um excitar o invisivel. Penso em theoria como a capacidade de espantar-se. O
teatro e o saber sdo forgas plasticas entre si. Faz-se teatro pensando. Pensa-se fazendo teatro. Teatro é pensar em
movimento, ¢ pensar sensivelmente.
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Entendo o teatro como aparecéncia de uma palavra muda, que da pistas de uma
partilha do sensivel, para falar com Rancicre, isto €, um sistema estético que d4 forma
a uma comunidade do sensivel: teatro como uma experiéncia do acontecente que se
dé no encontro de corpos singulares, que tragam uma espacialidade comum e ndmade,
chamada palco, devires revolucionarios do sujeito e do mundo, dando vida a um corpo
plural. O teatro se configura assim como um corpo, um corpo-teatro que abriga uma
contradi¢do criadora: a realidade historica, o contexto em que se d4, e sua realidade
a-historica, densidade incompreensivel da presenga dos afetos (RIBEIRO, 2022, p.
32-33, grifo da autora).

Através dessa contradicao fundamental que Ribeiro aponta, penso nas plasticidades
da cena ndo como algo abstrato e distante, pura superficie de sentido — puro logos —, mas
como trabalho de corpo e imaginacdo dinamico que penetra e vem de dentro da matéria. Sao,
portanto, plasticidades encarnadas, carne-pensamento, volumes fincados no vazio de um
espago-tempo disruptivo: fazer e ir ao teatro ¢ promover um furo, um perturbacdo no saber
cotidiano, um devir-sintoma. Quando percebo multissensorialmente um espetaculo, hd um
duplo movimento de saber e ndo-saber, tocar (cortar) e ser tocado (cortado).

E o que seria o sintoma?

Tudo isso: todos esses “momentos soberanos”, como os nomeia tdo bem Bataille, em
que a exuberancia das formas deixa transparecer sua gueda, seu acidente, no momento
e no movimento do informe, quando a catastrofe vem tocar no semelhante. Quando a
“Figura humana” se decompde e as semelhangas “gritam”. Quando uma boca se abre
perto demais de nés, quando um dedo do pé doi, quando um olho se arregala um pouco
demais: quando um primeiro plano arromba a representagdo e devora nosso olhar.
Quando um “documento”, quando um “acidente” vém de repente desmentir nossa
construgdo do mundo, nossas ideias, fazendo, ainda que minimamente, com que
desabem. Quando a sedugdo toca no horror em seu limite. Quando o semelhante se
abre ao dessemelhante e este retorna, ainda mais cruelmente, ao semelhante. Quando
0 patético encontra os meios para sua construgdo figurativa, e quando as morfologias
se encarnam. Quando os 6rgdos antitéticos se anexam e se metamorfoseiam uns nos
outros. Quando as formas se retinem para se desconjuntarem e desconjuntar nosso
pensamento. Quando a imagem atinge na montanha o “esplendor” de seu efeito
decompositor. Quando a contemplagdo estética desperta de seus ideias ¢ o abalo
estésico do olhar se impde. Quando uma risada gratuita nos sacode decisivamente.
Quando as prisdes desmoronam e expdem suas entranhas ao ar livre. Quando a
dialética ndo consegue mais se reconciliar na sintese. Quando o jogo munificente do
negativo nos faz regredir a uma imagem em vias de nascer. Quando um contato
material dilacera e sacrifica na forma a unidade da forma. Quando o inacabamento
encontra, fugidio, seu rastro visual. Quando a mais bela rosa se torna de repente signo
de morte. Quando o acidente marca sua soberania sobre a substancia. Quando no cume
se abre uma cratera: quando no apice do saber se abre a cratera do nao-saber (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 379-380).

Esta belissima passagem de A semelhan¢a informe (2015), obra decisiva para esta
pesquisa, resume bem as forcas estésicas e estéticas liberadas pelo sintoma. A partir dessa

leitura reflito sobre as escrituras pléasticas da cena que perturbam a ideia classica do discurso,
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seja este visual-figurativo ou textual-narrativo. A plasticidade faz vir a tona, de modo informe,
outras qualidades de sentido e presenga. Instaura-se um campo de forcas operado pelo corpo
em confronto com demais materialidades do espaco. Ao longo do topico Osso, aprofundarei o
estudo a partir de Anchieta que, a meu ver, ¢ todo plasticidade. Anchieta promovera o ponto-

limite para se pensar um teatro informe por exceléncia, aberto as forgas do outro € do mundo.'?

Uma metodologia informe

Aqui empreendo o entrelacamento plastico dos autores, fildosofos e artistas estudados na
primeira parte da pesquisa com os dois processos artistico-pedagdgicos das praticas que orientei.
Nesse pensamento plastico da cena, dou prosseguimento a uma espécie de ‘“cartografia
radicante” que iniciei em 2022, e que ja vem contaminada, de resto, da minha pratica-pesquisa
anterior. Como sugerida por Dubatti,!' “Uma cartografia radicante implica conhecer a propria
territorialidade e estabelecer didlogos de conexd@o (...) a partir do que se conhece, dos
acontecimentos” (DUBATTI, 2014, p. 260). J4 em minha monografia desenvolvida em 2017-
2018,'? ao falar da relagdo entre pintura e teatro, alinhei-me como artista-pesquisador-docente
a um percurso de conhecimento indutivo que, segundo Dubatti, centra-se “na compreensao da
praxis, do acontecimento artistico concreto, territorial e historico. Pensar o acontecimento,
pensar a praxis, implica partir de observagdes empiricas para finalmente chegar, se possivel, a

leis teoricas” (DUBATTI apud LANDIN, 2018, p. 12-13). Aqui se entrelaca a cartografia

19 Qutro alcance das plasticidades pode ser pensado a partir do que Suely Rolnik concebe como vulnerabilidade:
“Uma das buscas que tem movido especialmente as praticas artisticas ¢ a da superagdo da anestesia da
vulnerabilidade ao outro, propria da politica de subjetivacdo em curso. E que a vulnerabilidade ¢ condigio para
que o outro deixe de ser simplesmente objeto de projecdo de imagens pré-estabelecidas e possa se tornar uma
presenc¢a viva, com a qual construimos nossos territorios de existéncia e os contornos cambiantes de nossa
subjetividade” (ROLNIK, 2006, p. 2, grifo meu).

! Critico, historiador e professor de teatro argentino, Jorge Dubatti foi figura capital em minha monografia € é
constante em minha pratica-pesquisa e docéncia em Teatro. Ainda que nesta dissertagdo sua filosofia se encontre
de forma mais indireta, o leitor percebera em algumas passagens o uso direto de um termo caro ao argentino: o
convivio. Dubatti explica que “O convivio remete a uma escala ancestral da humanidade, uma vez que ele nasceu
na primeira ocasido em que dois seres humanos se encontraram. (...) O teatro resiste na ancestral forma de
associacdo e interagdo humanas que anula as media¢des que permitem subtrair os corpos e desterritorializa-los.
Pode-se afirmar que no teatro, gracas ao convivio, sempre “regressa” a densidade ontoldgica do acontecimento;
portanto, a fungdo ontologica também opera como memoria cultural. Ir ao teatro, observar em convivio um corpo
vivo produzindo ou espectando poiesis, ¢ recordar a densidade ontoldgica propria do real, da realidade, da poiesis
etc. (DUBATTIL, 2016, p. 130-131).

12 Intitulado Por uma poética do convivio: a experiéncia a partir das obras trilogia, contagio e peca para dias de
chuva, foi requisito a obtengdo do titulo de Graduado em Teatro-Licenciatura (UFC) em 2018, e teve orientacdo
do Prof. Dr. Héctor Andrés Briones Vasquez. Disponivel em http://repositorio.ufc.br/handle/riufc/35227.
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radicante e o conhecimento indutivo que traz Dubatti: na concretude do sensivel, na
materialidade que anarquiza obstinadamente, em sua poténcia informe, um a priori.

Portanto, como entabular pratica-pesquisa em artes que ndo privilegie a visdo e a
razdo como centro de comando, desmontando discursos que pontuam uma tal metafisica do
pesquisador, como se este a toda hora se apresentasse invisivel e imutdvel? Como devolver a
propria visdo e escrita sua tactilidade? Como tornar excéntrica a imagem, ou o conceito, em
carnalidade e plasticidade presentes? E assim, talvez poder adentrar novamente o territorio da
memoria, da fantasia, do delirio e do sonho, ambigdes que a arte, de resto, persegue ha milénios.

Aqui ndo desejo “esgotar” os termos que utilizo de antemao, porém plasma-los
numa logica tanto mais informe — as formas, enquanto estruturas, se assemelham
dessemelhantemente; abrem-se a outras figuras — como caleidoscopica — uma mesma forma
estrutural contem recombinacgdes ad infinitum —, cabendo ao leitor juntar as pecas, recompo-
las e decompo-las como preferir. Pode-se proceder a uma leitura linear da pesquisa ou mesmo
a uma aleatoriedade dos topicos, em que termos como excentricidade, tactilidade, anarquia,
carne-pensamento, sensa¢do, sintoma, informe etc. “informam” o que poderia vir a ser uma
pedagogia do excesso. Pela difusdo semantica e assonante, pela superabundancia poético-
imagética (ironicamente discursiva, reconhego), pela 16gica de um texto tumoral,'* convido o
leitor, ele mesmo, a ser plastico. Entrar em cena.

Serd enganadoramente apaziguador, dito isso, uma pura causalidade de fatos e
comprovagdes nessa pesquisa. Opto pela montagem que ndo obedeca (somente) a dialética
logico-discursiva, o que apenas exemplificaria um a priori, produzindo sintese,
sobressignificagdo de sentido. Nada sei. Sou em transito. Vivo de todos os lados, ndo hd um alto
nem um baixo facilmente delineados, opero por sintomas. Falo do hoje no ontem. O presente
perturba o passado. Falo para os que virdo, e os que virdo ja se fazem presentes, ativam o

passado a todo instante. Os tempos sdo informes: expdem sua plasticidade.

13 Emprego termos caros ao poeta e critico de arte cubano Severo Sarduy, quando define o Barroco: “O Barroco
estava destinado, desde o seu nascimento, a ambiguidade, a difusdo semantica. Foi a grossa pérola irregular — em
espanhol barrueco ou berrueco, em portugués barroco — a rocha, o nodoso, a densidade aglutinada da pedra —
barrueco ou berrueco —, talvez a excrescéncia, o quisto, o que prolifera, a0 mesmo tempo livre e litico, tumoral,
verrugoso” (SARDUY, 1979, p. 57). A partir dessa proliferagdo, poderiamos pensar também em metdstase,
diferenciando-se da acepgdo mais comum em Oncologia (desprendimento das células do tumor principal e
formagdo de novos tumores em outras partes do corpo) ou, acep¢do menos usada, em Retorica (figura pela qual o
orador atribui a outro o que diz). Na verdade, a metastase como possivel figura de analise promoveria um
cruzamento radical entre as figuras da metafora e da metonimia, como uma proliferagio ou perturbagio vertiginosa,
sintomal, de uma ideia ou forga sensivel no corpo ou no texto. Figura que se coaduna com a légica que venho
desenvolvendo ao cruzar termos como sintoma, informe, plasticidade, carne, excesso. De todo modo, a metastase
fica para ser desenvolvida em tese futura.
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Na composi¢do de um saber, de uma plasticidade, de um volume, Didi-Huberman

nos da a chave do que seria des-operar por montagem:

Porque ndo esta orientada simplesmente, a montagem escapa as teleologias, torna
visiveis as sobrevivéncias, os anacronismos, os encontros de temporalidades
contraditorias que afetam cada objeto, cada acontecimento, cada pessoa, cada gesto.
Entdo, o historiador renuncia a contar “uma histéria” mas, ao fazé-lo, consegue
mostrar que a historia ndo é sendo todas as complexidades do tempo, todos os estratos
da arqueologia, todos os pontilhados do destino (...) saber olhar uma imagem seria, de
certo modo, tornar-se capaz de discernir o lugar onde arde, o lugar onde sua eventual
beleza reserva um espago a um “sinal secreto”, uma crise ndo apaziguada, um sintoma
(DIDI-HUBERMAN, 2012a, p. 212-215).

Contraponho a logica encadeada da pesquisa algo como “estrutura informe”,
excessiva. Procedo pela montagem plastica de autores, conceitos, imagens e relatos de
experiéncias que se engolfam na materialidade da pagina. H4 uma dispersdo inclusive desta
apresentacdo, retomada em topicos distintos. Haveria um sé tema em jogo? Uma s6 hipotese?
Certa ordem cronologica ¢ perturbada. As vozes convocadas aqui me desconcertam, falam por
si muitas vezes, gritam ou silenciam, avolumam-se. Parodiando uma espécie de glossario ou
dicionario, devo a Georges Bataille a concepcao dessa forma informe de “documentagdo”. Em
sua revista Documents (1929-1930), é posta em jogo a tradicdo hermenéutica da interpretacao
das imagens, histdricas e cotidianas; o “mau gosto” e o “bom gosto” copulam entre si. Fatos do
cotidiano, o olho como iguaria canibal, dedao do pé, bocas arreganhadas trabalham lado a lado
com beldades cinematograficas e documentos etnograficos. A compreensdo de semelhanga e
traducdo e a relagdo entre imagem e palavra ¢ continuamente perturbada, numa légica derrisoria

do antropocentrismo do sentido e, mais ainda, do antropomorfismo ontologico do mundo:

Um dicionario comegaria a partir do momento em que nio desse mais o sentido, mas
as tarefas das palavras. Assim, informe nido ¢ apenas um adjetivo que tem este ou
aquele sentido, mas um termo que serve para desclassificar, exigindo geralmente que
cada coisa tenha sua forma. O que ele designa ndo tem seus direitos em sentido algum
e se faz esmagar em toda parte como uma aranha ou uma minhoca. Seria preciso, de
fato, para que os homens académicos ficassem contentes, que o universo tomasse
forma. A filosofia inteira ndo tem outra meta: trata-se de dar um redingote ao que €,
um redingote matematico. Em contrapartida, afirmar que o universo ndo se assemelha
a nada e € apenas informe equivale a dizer que o universo ¢ algo como uma aranha ou
um escarro (BATAILLE, 2018, p. 147, grifos do autor).

A escatologia, a sujeira em Bataille, anda de maos dadas com o sublime. Nisso, o
escritor-pensador surrealista (ou para-surrealista) experimenta outra espécie de metafisica, em
que a plasticidade mundana, a espiritualidade do lixo e do miasma (corporal, comunicativo),

sdo elevados a sua maxima poténcia. Uma vida pléstica, que joga com extremos. Déa-se a ver o
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limite do sentido, o excesso carnal da imagem, a representagdo do corpo (humano) como algo

(a ser) arrombado:

O “documento”, no sentido batailliano, seria entdo uma maneira, para a imagem e a
relagdo imaginaria, de atingir seus proprios limites. Ora, o “documento” ndo ¢ uma
visdo de sonho: ¢ uma visdo de real (...) que busca, numa determinada apresentacdo
ou construgdo visual, produzir na imagem uma “insubordinacdo material”, um
sintoma capaz de romper a tela (o aparelho recalcante) da representagdo. O
“documento”, em sua propria construg¢do, permitiria entao restituir ao visual seu valor
de arrombamento, seu valor de sintoma (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.75, grifos do
autor).

Mais que abolir qualquer discurso, portanto, a anarquia de Bataille instaura uma
tensdo interna ao saber do discurso, fazendo-o dobrar-se, desdobrar-se, pensando por formas
que se conjugam a outras por semelhanca e dessemelhancga, excedendo-se entre si, abrindo-se
como sintoma. Aqui, novamente, inspiro-me no (des)sentido da montagem que traz Didi-
Huberman, e opero a partir de Bataille a plastica informe deste ensaio. Tendo chegado até aqui,
retorno ao inicio desta apresentagdo: o olho de Buiuel.

Ainda que O cdo andaluz se trate de obra eminentemente visual, ocorrendo pela
sintese que promove uma tela cinematografica, algo parece mesmo escapar a visdo, sofrer
metamorfose. A tela parece se tornar carne, exuberar em carne, carnalizar um conceito,
subverter uma moral e um regime estético culturalmente construido. “A carne ¢ em nds esse
excesso que se opde a lei da decéncia”, é também Bataille (2014, p. 116) quem nos fala. Intuo
que a escolha do olho enucleado (sem nticleo, acentrado ou excéntrico) é oportuna, novamente,
pelo poder de sedugdo e horror que um filme mudo p&b dos anos 1920 exerce em mim, falante
que sou do multicolorido século XXI. Além de tudo, assinala e da a ver alguns fendmenos que
abordo e ja introduzi nas paginas anteriores. Pois, o que nos prende a uma imagem e, sobretudo,
a imagem? A que ela se prende, o que integra, o que perturba: qual sua plasticidade para com
o mundo? E mais — ou menos: haveria imagem para aquém da imagem? Em outras palavras,
antes dos olhos (e do olhar) que parecem ocupar lugar central no pensamento, na arte € no
poder semiotico-digital contemporaneo, ndo seria todo o corpo que vé? Assim sendo, e
insistindo ainda na metafora visual do conhecimento — que remete a Antiguidade — e em sua
relativa insuficiéncia diante da polifonia dos outros sistemas sensoriais, interrogo: que saber
teria o corpo-teatro, a carne feito pensamento, a nos restituir, atordoados que estamos hoje em
meio a producdo massiva de visualidades descarnadas? Como o teatro, plastico por exceléncia,
excessivo, excéntrico, anarquico, tatil, “as cegas”, multissensorial, poderia reativar nossa

sensibilidade? Por fim, como fazer do excesso um saber tatil? Talvez devamos comegar, de fato,
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pela carne que nos constitui, a nés e ao mundo, fazendo ecoar as palavras de Merleau-Ponty:

A carne ndo ¢ matéria, ndo € espirito, ndo ¢ substancia. Seria preciso, para designa-la,
o velho termo “elemento”, no sentido em que era empregado para falar-se da agua, do
ar, da terra e do fogo, isto ¢, no sentido de uma coisa geral, meio caminho entre o
individuo espago-temporal e a ideia, espécie de principio encarnado que importa um
estilo de ser em todos os lugares onde se encontra uma parcela sua. Neste sentido, a
carne ¢ um “elemento” do Ser. Nao fato ou soma de fatos e, no entanto, aderéncia ao
lugar e ao agora (MERLEAU-PONTY, 2014, p. 136, grifo do autor).

Aderéncia ao lugar e ao agora: nada mais teatral. Nada mais plastico. Portanto,
penso uma pedagogia do excesso como um para-si, um desejo de entrelacamento que pontua
os autores, temas e processos encarnados nessa pesquisa. Dificil mesmo seria concebé-la como
programa positivo, como saber em-si atemporal ou intangivel. Uma pedagogia do excesso,
nesse sentido, ¢ fragmentaria, ou mesmo localizada, sintomal. E assim, paradoxalmente, se abre
para o mundo. Ha de se deixar que nos percamos em seu rastro sensivelmente — ha de se deixar
que seu contato nos informe em formas provisorias. Dai seu excesso.

Também no esteio de Martha Ribeiro, percebo que a metafora e a intuigdo serdo o

melhor procedimento para a analise que da corpo a presente pesquisa:

Queremos retornar a metafora como método, isto €, voltar a intui¢do. E vislumbrar as
forcas que emanam da relagdo do corpo com o objeto, para além de suas formas. Um
método que nos permita entrar em contato com a poténcia vital das coisas e da vida.
Que provoque em nods uma experiéncia fora do sujeito (extrapessoal), sem denegar as
forcas que nos atravessam, de uma realidade que se impde, mas que aponte aberturas,
antes insondaveis, para escapar ou mesmo resistir a essas imposi¢des (de imaginarios
de mundo como discurso de uma realidade imutavel). Um método de conhecimento
que difere do conhecimento racional, que tem por objetivo a vida imaterial. Ndo sendo
a imagem o resultado de um simples reconhecimento, mas um esfor¢o de invengao, o
modo de conhecimento dado pelas imagens serd um conhecimento, um saber, intuitivo
(RIBEIRO, 2022, p. 54-55).

Esse “entrar em contato com a poténcia vital das coisas e da vida” ¢ inteiramente
plastico, a meu ver. E uma fusdo radical entre artista e cena, entre cena e publico, entre
pesquisador e pesquisa, que se processa necessariamente pela carnalidade de todos os seres,
produzindo saberes sensiveis. Em outras palavras, ensaio aqui uma metodologia que parte das
coisas (formas), mas ndo se limita a elas, ndo as coloniza subjetivamente ao impor-lhe um
sentido estrito, um funcionamento l6gico, um organismo, uma formula. Em verdade, deixo-me
ser sobrecarregado justamente pelas formas, operando por imagens e volumes até o ponto
extremo da reversibilidade, como na fita de Moebius: pervagando essa pura superficie, ¢ como
que de dentro da forma se desata a forca nela contida, e eu me torno igualmente coisa. Sou

aberto. Sou acidental. Sou pldastico.
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CARNE

O que em mim sente ‘std pensando.
Fernando Pessoa, Inconsciéncia

O sentir que se sente, o ver que se vé, ndo o pensamento
de ver ou de sentir, mas visdo, sentir, experiéncia muda
de um sentido mudo... A carne do mundo ndo é sentir-se
como minha carne — é sensivel e ndo sentiente. Chamo-
a, ndo obstante, carne para dizer que ela é pregnancia
de possiveis.

Merleau-Ponty, Nota

O olho que inicia esta pagina tera percebido a palavra “carne” no tdpico anterior,
enunciada ainda de modo um tanto evasivo. Nas linhas seguintes aprofundarei a relagdo entre
carne e pensamento, abordando autores que, em filosofia e pintura, dedicaram-se ao tema. Dai
derivarei o que penso por plasticidade, termo que desenvolvi e apliquei durante as aulas do
curso de Teatro. Por fim, confrontarei a plasticidade sua contraparte: a superabundancia visual
promovida pelo digital no contemporaneo ¢ a for¢ca de dissolugdo dos corpos que opera; sua
dessensibiliza¢do da presenca; sua atrofia do sensivel.

Antes disso, devo argumentar que cheguei a carne apds sucessivos problemas
tedrico-metodoldgicos: como intitular essa pesquisa? Como sintetiza-la em palavras-chave?
Como fixar num centro conceitual o movimento excéntrico da imagina¢ao? Sua presenga como
categoria de andlise tornou-se, por assim dizer, tanto mais inevitavel quanto inquietante.

E por que tamanho desconcerto? Porque ndo tem medida. Carne, em seu vasto
campo semantico (melhor seria dizer sensivel), a um sé tempo que “reduz” e objetifica (sou
afinal um “pedago de carne”, uma vida nua,'# um animal que morre) me excede enquanto sujeito
autoconsciente (ndo ¢ s6 minha carne que sente; existe uma materialidade inapreensivel do
mundo, aquilo que reconhe¢o no mundo de forma sensivel).

Talvez as artes plasticas ¢ que possam primeiro fornecer uma pista nesse sentido.

Em pintura e escultura chama-se carnag¢do ou encarnado ao processo de preenchimento da

14 Conceito central da obra Homo sacer, de Giorgio Agamben (2010). Refere-se a vida reduzida a sua condi¢do
biologica basica, despojada de direitos e de qualquer protegio juridica. E a vida que pode ser espoliada — e matada
— sem que isso seja considerado um crime. Veremos mais adiante, com Pelbart e a biopolitica (2007), que vida
nua informa a condigdo geral da vida humana sob as injun¢des do neoliberalismo contemporaneo.
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figura humana: a produgdo de sua pele, o aparecimento da ideia em forma, seu plasma.'
Através da colorizagdo e matizacdo, do sombreamento e sfumato, da veladura, da laca, da patina
e do alto-relevo, trabalha-se com as variagdes de tom e textura dos corpos, bem como a
interagdo entre unhas, 1abios, pelos, cabelos, olhos, ossos etc. Didi-Huberman, a esse respeito,

identifica um paradoxo fundamental da pintura:

En, seria dentro, seria sobre? E a carne, nio seria o que em todo caso designa o
sanguinolento absoluto, o informe, o interior do corpo, por oposi¢do a sua branca
superficie? Mas entdo, por que nos textos dos pintores as carnes encontram-se
constantemente invocadas para designar seu Outro, isto &, a pele? Talvez seja porque
esse equivoco mesmo, essa impossivel arbitragem, ja constitua algum fantasma maior
da pintura. (...) O encarnado visa, pois, ser duplamente notavel: pelo que sugere de
uma subjacéncia (...) e pelo que impde de uma superficie levada ao extremo, como o
a¢o de um espelho, polido, mas transparente. (...). Esse colorido por exceléncia esta,
pois, sob o influxo de um imperativo categorico do entremeio: entre superficie e
profundidade (DIDI-HUBERMAN, 2012b, p. 32-34, grifos do autor).

O pintor irlandés Francis Bacon (1909-1992), cuja iconografia utilizo fartamente
em sala de aula, radicaliza a aparigdo desse entremeio, bem como torna sensivel, informa,'®
essa aproximag¢do entre carne e pensamento. Com efeito, Bacon (como Bufiuel no topico
anterior) convoca a superficie da tela um informe'” de forma violentamente grafica: esse
“interior dos corpos” que exubera na pintura de modo literal e que podemos observar na Figura
5 — sangue, entranhas, costelas — corresponderia, enquanto imagem, a um método bastante
peculiar de pintura. Em entrevista a David Sylvester, o pintor explica que suas formas
“[parecem] provir diretamente do que resolvemos chamar de inconsciente, com a espuma do
inconsciente circundando a imagem — ¢ isso que lhe da vigor” (SYLVESTER, 2007, p. 120).
Ou seja, seria licito afirmar que ha ai uma relagdo entre o informe da carne e niveis (ou areas)
do pensamento ainda informe? O pintor assevera em conhecida passagem: “Bem, claro, nos
somos carne, somos carcaga em potencial. Sempre que entro num agougue penso que ¢
surpreendente eu ndo estar ali no lugar do animal” (SYLVESTER, 2007, p. 47).

Essa identificagdo extrema (esse extremo da identificagdo), essa logica sintomal de

semelhancas e dessemelhancas, Bacon “somatiza” em pintura. Deleuze, em Logica da sensagdo

5 Do grego plasma,atos (“obra modelada, figura afeigoada™), conexo com o verbo grego plasso (“afeigoar,
modelar”), pelo latim plasma,atis (“criatura”). Dai plastico, plasticidade.

16 A riqueza e contradi¢do semAntica entre o verbo informar e o adjetivo informe tem sido material linguistico
importante para essa pesquisa. Aqui, como em outras situagdes, “informar” abre-se a pelo menos trés acepgoes:
“instruir” e seu correlato “dar forma”; como também o dessemelhante radical, “deformar” (como nas pinturas de
Bacon) ou mais precisamente “tornar informe” (como no pensamento de Bataille).

17 Ainda que Deleuze objete que o pintor faga uso de superficies “informais”, sem-forma, sendo deliberadamente
(2007, p. 14-15). Para todos os efeitos, utilizo “informe” aqui mais no sentido batailliano.
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(2007), aponta que em seus quadros, retratos e tripticos Bacon tentava a todo custo fugir da
“ilustracdo” ou “narrativa” que a pintura tradicional significava (ndo sem antes prestar
reveréncia aos mestres que tantas vezes revisitou). Com relagcdo a representacdo da figura
humana, Bacon opunha o “figural” ao “figurativo”, criando uma Figura autbnoma na superficie
do quadro: segundo ele, a pintura “tem de agir por si mesma”, trazer “fatos” e ndo “relacdes
inteligiveis (de objetos ou de ideias)” (DELEUZE, 2007, p. 13). A pintura tem de revelar um
volume sensivel, constituindo-se antes de tudo por meio de “espessuras e densidades”
(DELEUZE, 2007, p. 14) que seduzem o fato ainda mais que o olhar, ou que convocam o olhar
apenas como meio para se chegar ao tato. Ou, ainda mais radicalmente, que restauram a visao

sua propria tactilidade:

O que ocupa sistematicamente o resto do quadro sdo grandes superficies planas de cor
viva, uniforme ¢ imovel [que] ndo estdo embaixo da Figura, atras ou para além dela.
Estao rigorosamente ao lado, ou melhor, em volta, ¢ sdo apreendidas por e em uma
visdo proxima, tatil ou “haptica”, assim como a propria Figura (DELEUZE, 2007, p.
15).

Figura 4 — Francis Bacon, Homem com cachorro, 1953

Fonte: Google Arts & Culture

O que tradicionalmente foi relegado a resto, decoragdo, mero efeito Optico
suplementar ou excesso numa representagdo (a sombra, o trago, o contorno, o claro-escuro etc.)

Bacon atualiza, presentifica plasticamente, da-lhe um peso e dindmica fisicas: “Tentei tornar as
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sombras tdo presentes quanto a Figura” (DELEUZE, 2007, p. 15). Na Figura 4 pode-se
perceber uma distor¢do tal entre os planos, uma aproximagdo de tal modo sufocante entre as
formas — além do chamado “flou”, identificado por Deleuze, essa operacdo que consiste “em
destruir a nitidez pela propria nitidez” (DELEUZE, 2007, p. 16) —, que nosso olho parece

arrombar-se diante desse entremeio de carne:

Pensando nelas [as imagens] como esculturas, a maneira como eu poderia fazé-las em
pintura, e fazé-las muito melhor em pintura, me veio subitamente ao espirito. Seria
um tipo de pintura estruturada na qual as imagens surgiriam, por assim dizer, de um
rio de carne. Esta ideia soa terrivelmente romantica, mas vejo isso de um modo muito
formal. (...) Elas se ergueriam certamente sobre estruturas materiais (...) como se as
imagens se elevassem de pogas de carne, se possivel. (...) Espero ser capaz de fazer
figuras surgindo de sua propria carne com seus chapéus-coco e seus guarda-chuvas, e
de fazer figuras tdo pungentes quanto uma crucificagdo (DELEUZE, 2007, p. 163).

Figura 5 — Francis Bacon, Trés estudos para uma crucificagdo, 1962

Fonte: Guggenheim

Em verdade, nosso olhar ¢ convocado tao inapelavelmente a comprimir esse espaco
incompreensivel, que sentimos afinal a existéncia fisica do globo ocular latejando na caixa
craniana. Assim, pela tensdo entre olhar e tato, entre profundidade e superficie (tratamento
escultorico dos volumes versus limitagdo bidimensinal do quadro), entre fundo e figura, entre
imagem e inconsciente, entre semelhanca e dessemelhanca, parece haver esse “entremeio” que
Didi-Huberman conceitua: a carne, a carnagdo, o encarnado trazem a tona uma ‘“dialética

sintomal”, um informe que transita entre forma e dissolugdo.!'® Através dessas operagdes, o

18 Essa “dialética sintomal”, ou “dialética das formas”, ou “dialética informe”, expressdes que serdo utilizadas
nesta pesquisa, pode parecer paradoxal a primeira vista, e de fato o é. Pois, como conceber uma dialética aberta
do sintoma (ou das formas, ou do informe), se em nossa tradigdo filosofica a dialética ¢ meio para se atingir um
fim “pedagdgico” ou processo de “reconciliacdo” de contrarios — fese-antitese-sintese? Em seu livro sobre o gaio
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observador-espectador ¢ convocado a presenca; a pintura impde como que uma forga pldstica
sobre quem vé, sensibilizando-lhe, investindo-lhe uma espécie de coautoria daquela operacao
tatil. Quem vé ¢ perturbado, entdo, em seu puro deleite estético ou anestésico da pintura (o belo,
o agradavel ao olhar) ou a pura interpretagao associativa (o que ela representa inteligivelmente).
Ele sente a pintura na carne, como abertura. E ¢ justamente todo este movimento do “rio de
carne” do qual emergem as imagens — em sentido “ndo-romantico” como ressalvou Bacon,
mas formal — que venho aqui chamando (ou indagando) como sendo as plasticidades.

E nd3o seria essa aproximacdo, essa presenta¢do, algo extremamente,
excessivamente teatral? Bacon, referindo-se a tripticos como 7rés estudos para uma
crucificagdo (Fig. 5), acrescenta: “Pensei em esculturas postas em cima de uma espécie de
suporte, um suporte muito grande, feito de tal modo que a escultura pudesse escorregar nele, e
que as pessoas pudessem, a seu gosto, mudar a posi¢ao da escultura” (DELEUZE, 2007, p. 163).
Ha um incentivo a acdo (mas que acao, sendo a do pensamento sensivel, a do pensamento tatil?)
e o despertar de uma presenca carnal de quem vé: o observador-espectador, de algum modo, vé-
se também sendo visto pela pintura, tamanha sua carnalidade. Como num teatro.

E onde se debateria o pensamento? Nao teria Bacon materializado o préprio
pensamento nesse “rio de carne” que flutua entre a sensualidade e a abjecdo, entre a luz e a
sombra, entre o saber e o ndo-saber, entre a forma e o informe? Essa abertura de sentido, essa
transferéncia de sentidos, no meu entender, tem seu contato pela carne e entre a carne. E o que
a atravessa, o que lhe d4 forma (e deforma) ¢ justamente o sensivel. Deleuze, ao identificar

elementos entre Bacon e o pré-modernista Cézanne, nos fala que

A sensacdo tem um lado voltado para o sujeito (o sistema nervoso, 0 movimento vital,
o “instinto”, o “temperamento”, todo um vocabulario comum ao Naturalismo ¢ a
Cézanne) e um lado voltado para o objeto (o “fato”, o lugar, o acontecimento). Ou
melhor, ela ndo possui lados; ela ¢ as duas coisas indissoluvelmente, ¢ ser-no-mundo,
como dizem os fenomenodlogos: a0 mesmo tempo eu me torno na sensagdo e alguma
coisa acontece pela sensagdao, um pelo outro, um no outro. Em ultima analise, ¢ o

saber visual do antifilosofo Bataille, Didi-Huberman sugere o que poderia “vir a ser” uma dialética sintomal, ao
defender que “[o informe] ndo €, jamais, absoluto (pois ai perderia seu valor de desmentido). Tende sempre para
um impossivel, ndo realiza de fato sendo a propria impossibilidade de um resultado definitivo. E por isso que ele
¢ apenas uma ‘colocag@o em movimento’— mas essa ¢ sua positividade por exceléncia, seu alto valor de afirmagdo
—, endo o ‘fim’ desse movimento. E por isso que ele é uma questio de relagdes — aquelas que todas as montagens
figurativas de Documents, sem excecdo, manifestam —, e ndo de termos (no duplo sentido dessa palavra: elemento
isolavel ou ultimo estagio de um processo). Portanto, ndo ha fim, ndo ha “ultimo estagio’ do informe” (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 199, grifos do autor). Mais a frente, o autor constata que “Bataille quis fazer da violéncia
— ou da laceragdo — um trabalho. A violéncia nele ¢ obstinada, metodica e, para dizer tudo, paciente” (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 200, grifo do autor). Nesse sentido, percebe-se que a obra de Bataille ndo permanece
puramente na “antitese” ofensiva das imagens que convoca, mas abre-se para o vai e vem das formas, suas
“metamorfoses”, bem como a soberania “dos acidentes, dos sintomas ou dos paradoxos” (DIDI-HUBERMAN,
2015, p. 201). Dai um paradoxal movimento “dialético” sem fim, sem centro, sem sintese, sem absoluto, sem
superag¢do — de um jogo informe entre semelhancas e dessemelhangas.
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mesmo corpo que da e recebe a sensagdo, que ¢ tanto objeto quanto sujeito. Eu como
espectador s6 experimento a sensacdo entrando no quadro, tendo acesso a unidade
daquele que sente e do que ¢ sentido (DELEUZE, 2007, p. 42, grifos do autor).

“Entrar no quadro”. Como num mergulho. Um mergulho no rio da carne: zona
convulsa, cadtica e erdtica, em que a propria consciéncia se torna sensivel, o proprio
pensamento se adensa e excede como forma em transito. Entrar no quadro ¢, assim, entrar no
mundo, retornar ao mundo — e ndo o contrario. E outro pensador francés, Merleau-Ponty, que
reforga essa necessaria relagdo carnal do pensar com o que se v€, com 0 que se toca, com o que

se sente. Segundo a leitura de Adauto Novaes,

separada de sua propria causa [o sensivel], a consciéncia, ideia da Ideia, produz ideias
confusas e inadequadas. Cisdo que pora uma questio jamais resolvida pelo idealismo
ou pelo empirismo: como passar do sensivel ao pensado e do pensado ao sensivel sem
que haja dominio de um sobre outro? Quando Merleau-Ponty escreve: “Somos o
mundo que pensa, o0 mundo que estd no 4mago da nossa carne”; ou ainda, citando
Cézanne, “eu sou a consciéncia da paisagem que se pensa em mim”, estava propondo
uma mudanga radical na forma de pensar. Convidava a tomar corpo como fundamento
(NOVAES, 1988, p. 13).

“A paisagem que se pensa em mim”. A carne do mundo que se pensa, ou passa,
pela minha carne aberta. Um sensivel que informa a propria visdo. Através desse raciocinio
permito-me entrelagar a carne, o pensamento e a plasticidade numa mesma trama sensivel.
Estariam em pé de igualdade ou em pé de guerra? Pensar plasticidade ¢ pensar o corpo enquanto
carne, que por seu lado integra o mundo: essa poténcia informe que tende a escapar da razao
objetiva, das bordas do juizo metafisico, do campo de visdo interpretativo (e, como veremos
adiante, das bordas de uma tela digital).

Esse entrelacamento ou cruzamento, o “quiasma”, ¢ termo bastante caro a Merleau-
Ponty. Ao deslocar o entendimento do olho humano como “suporte natural do espirito” e o
espirito como “sublimagdo da visdo”, o pensador propde “uma retomada, a partir de um
momento ‘esquecido’, quando o pensamento de ver substituiu o ver e fez dele seu objeto”
(NOVAES, 1988, p. 14). O que tomamos por categorias dispares — sujeito e objeto, carne e
espirito — sdo, portanto, inextricavelmente encarnados um no outro, encavalgados um no outro,
invaginados ou ao outro: respiram juntos, tem a mesma pele, por assim dizer, como Figura e
figurino. Merleau-Ponty utiliza o mito de Hércules e a tunica de Nessus como a imagem, tanto

mais inquietante quanto sensivel, desse quiasma:

Diz a mitologia que, com citimes de Hércules e com medo de perdé-lo, Dejanira deu-
lhe uma tunica banhada de sangue do Centauro Nessus, acreditando, assim,
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reconquista-lo para sempre. A tinica penetrou até¢ a medula dos ossos e colou de tal
maneira a pele e aos membros que, ao tentar arranca-la dos ombros, Hércules rasgava
a propria pele e carne (NOVAES, 1988, p. 14).

Imagem forte, que devolve a nocdo de plasticidade, de plastico, de plasma, sua
implicacdo de for¢a, pressdo e conjuncdo viscosa. Nao seria somente a criagdo de um artefato
cénico em sua qualidade ilustrativa, bem polida: seria a fusdo mesmo entre artificio e artefato,
entre encenador e cena; fusdo carnal que ocorre igualmente ao espectador, este que vé a cena o
vendo, envolvendo-o, essa cena arrombada de par em par como o olho vivo de Bufiuel (e nosso
olho). Seguindo com o pensamento de Deleuze, percebo a plasticidade como sendo esse
arrombamento entre forgas sensiveis (aquelas que podem ser percebidas diretamente pelos
sentidos) e insensiveis (abstratas, simbdlicas) que emaranham e se oferecem as maos (o fazer
arte, seja pintura ou teatro) e, mais ainda, a pele (o sentir as forgas, a imaginagao tatil do artista

e do espectador). Essa plasticidade encontra-se em todas as artes, como Deleuze bem assinalou:

a questdo da separagdo das artes, de sua autonomia respectiva, de sua hierarquia
eventual, perde toda importancia. Pois ha uma comunidade das artes, um problema
comum. Em arte, tanto em pintura quanto em musica, ndo se trata de reproduzir ou
inventar formas, mas de captar forgas. (...) A tarefa da pintura ¢ definida como a
tentativa de tornar visiveis forgas que ndio sdo visiveis. (...) As vezes essas forgas sio
as mesmas: como pintar ou fazer ouvir o Tempo, que ¢ insonoro e invisivel? E forcas
elementares como pressdo, inércia, peso, atragao, gravidade, germinagdo? As vezes,
ao contrario, a for¢a insensivel de uma arte parece antes fazer parte dos “dados” de
uma outra arte: por exemplo, como pintar o som e até mesmo o grito (e, inversamente,
fazer ouvir as cores?) (DELEUZE, 2007, p. 62-63).

Ou seja, entre os sentidos e as artes existe um transito labirintico de forcas, uma
plasticidade de vai e vem; que vai além, ou dentre, as formas estaveis de cada sentido e cada
linguagem tomados em separado. Mas seria mesmo possivel, como sugere Merleau-Ponty,
“sentir [diretamente] que se sente, ver que se v&’? Animais informados pela consciéncia,
seriamos condenados para sempre a uma sintese do mundo, a um encerramento violento do
sentido? De que modo (e para qué) codificamos os sentidos, € de que modo (e para qué)
codificamos as artes em sistemas, seja pintura, escultura, danga, musica, poesia ou teatro? E
mais: de que modo o globo ocular erigiu-se como 6rgao central do corpo? Igualmente (e para
além dos fins comerciais e burocraticos) de que modo as “artes visuais”, por extensido as
“visualidades”, erigiram-se como essa espécie de pandptico conceitual, essa sintese que
engloba toda uma variedade de técnicas, linguagens e praticas tdo distintas entre si? Pois uma

coisa ¢ pensar a dindmica, o “problema comum” da comunidade das artes que Deleuze
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menciona acima. Outra, bem diferente, ¢ seu englobamento num sentido regulador ou irradiador
(artes visuais, visualidades) ainda que metaforicamente.

Furar, fazer furar o eminentemente visual, o bem polido, a sintese, por meio da
propria visdo encarnada, seja em pintura (Bacon) ou em cinema (Bufiuel). Penso essa
plasticidade como entremeio, e esse entremeio como sintoma carnal de uma radical “dialética”
sensivel:!” a plasticidade se aproxima desse informe que, antes de produzir sintese, forma
fechada, somatiza e contrapde forcas a todo instante numa dialética sintomal. Forgas informes
do mundo (tempo, luz, som, vibragdo), forgas que trabalham, lado a lado ou contraditoriamente,

de forma dindmica, transitando entre o sensivel e o insensivel; ou entre o sensivel e o inteligivel:

Ora, o proprio sentido ¢ um entrelagamento, uma perversidade. Ao menos trés
paradigmas ai produzem noés e jogos: os paradigmas do semiotico (o sentido-sema),
do estético (o sentido-aisthesis) e do patético (o sentido-pathos). Acontece que
Leonardo da Vinci, em suas Profezie, deu a palavra sentimento toda a extensdo e a
perversidade dessa rede. Em seu texto, o sentimento parece designar tanto o
“sentimento” (o patético) quanto o senso: sensagdo (o estético) e significincia (o
semidtico); e até mesmo o senno, 0 juizo, pois que a propria pintura ¢ producdo e
critica de juizos (DIDI-HUBERMAN, 2012b, p. 19, grifos do autor).

E essa libertinagem de sentidos para o proprio sentido (sema, aisthesis, pathos,
senno) que me permite pensar teatro enquanto carne e plasticidade. E € isso também que me
permite aqui pensa-lo primeira e paradoxalmente através da pintura. Incentivei os alunos,
através das disciplinas, a pensar teatro como se pensa uma tela, em que fundo e figura (ou
discurso inteligivel e plastica sensivel) se pressionam mutuamente, sem resolugdo ldgica ou
sobressignificagdo. Penséa-lo de forma critica, no que esta palavra tem mesmo de crise. Pensa-
lo através de Bacon, que capta, na superficie escultural da pintura, uma for¢a dramatica, for¢a
de teatro, para fazer ouvir suas figuras de carne, animda-las. Pensar que o teatro, em sua
profundidade de campo, seus pontos de fuga, seus corpos viventes, parece invariavelmente
fazer vir a tona seu semelhante informe: a superficie turbulenta da tela, numa inversdo de
valores estaveis: ndo a equacao pintura + teatro, mas pintura = teatro. Uma perversao estética?

Retomo o que falei mais acima sobre Bacon, quando este torna presente o que antes
fora relegado a resto, excesso e decoragdo pictoricas. Ao potencializar as cores, as sombras, a

luz, as assignificancias e insignificancias do traco a uma espessura e volume tais que deles ndo

19 Aqui arrisco um deslizamento tedrico entre Deleuze e Bataille para pensar uma dialética sensivel, ou do sensivel,
a partir do sintoma. Tal dialética, novamente, ndao “supera”, nao “coopta” forgas, e sim as capta, como perturbagio
do organismo: abertura, sintoma. Em outras palavras, o corpo contrai as forgas e, num duplo movimento pléstico
e sensivel, contraria formas estaveis da cultura, provocando, ou “restaurando”, um informe.
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conseguimos desviar, Bacon se aproxima do que o poeta e encenador Antonin Artaud, anos

antes, diagnosticou na cultura teatral de seu tempo:

Tudo o que considero como especificamente teatral no teatro, todos esses elementos,
quando existem fora do texto, constituem para todo mundo a regido baixa do teatro,
sdo chamados negligentemente de “arte” e confundem-se com aquilo que se entende

\

por encenagdo ou “realizacdo”; e ainda ¢ sorte quando ndo se atribui a palavra
encenagdo a ideia de uma suntuosidade artistica e exterior, que pertence
exclusivamente as roupas, a iluminagdo e ao cenario (ARTAUD, 2006, p. 40).

Essa “regido baixa” do teatro, sua “arte”, por assim dizer, pode ter consideracdes
positivas. E na propria pejoratividade encontrar sua for¢a. Ora, o “baixo” € o sujo, o que escapa
a ordem e a sintese, o nonsense, o impossivel, o assignificante (e insignificante). O baixo € o
intestino, o genital, o anus, tudo o que nos lembra: olha, tenho afinal um corpo, sou carne! Essa
carne ultrapassa todo e qualquer entendimento pois, a meu ver, sdo necessariamente as
espessuras viscosas do corpo — correlato fisico das regides informes do pensamento — que
dao passagem ao mundo sensivel para além (ou aquém) da palavra articulada.

E, pois, entre palavra articulada (logos, razdo) e intuicio sensivel (a carne, a
plasticidade), entre fundo e figura, entre sintese (cristalizagdo de sentido) e “suntuosidade”
(excesso de sentido), que Artaud travara uma batalha de vida e morte para seu teatro. Artaud
vocifera contra essa “ditadura exclusiva da palavra”, ao conjurar uma superficie de “formas
vivas e ameagadoras”, apostando nas “possibilidades fisicas imediatas” que a cena oferece “na
medida em que cedem aquilo que se poderia chamar de fentagdo fisica” (ARTAUD, 2006, p.
38, grifo do autor). Em busca dessa tactilidade, dessa conjungdo erdtica, Artaud sonhou uma
cena que atuaria “diretamente sobre o cérebro, como um reagente fisico” (ARTAUD, 2006, p.
34): elemento perturbador, arrombador, desorganizador, elemento informe do pensamento.

Assim, ndo serd mero casuismo pensar a plasticidade como carne da cena. Figurino,
cenografia, luz, sonoplastia, danga, gesto, sdo “limiares ou niveis” ndo de uma qualidade ou
quantidade, mas de uma “realidade da sensa¢@o”, uma “vibracao” formal (DELEUZE, 2007, p.
51). Assim, a plasticidade produz de fato pensamento. Informa concretamente um saber.
Compoe, ainda que excentricamente, uma pedagogia. A plasticidade, como o reagente fisico,
pensamo-la diretamente da carne, diretamente da cena. Ou pensa-la € justamente entremear-se
nessa plasticidade de sentidos (sema, aisthesis, pathos, senno), como bem aponta Didi-
Huberman. Sua poténcia pedagogica, informe, excessiva, ¢ arrombar tudo aquilo se interpde a
carne € a cena, pensando a cena sensivelmente, pelos seus proprios termos, pela sua propria

materialidade, pela sua propria “tentacdo fisica”. Assim, a cena pensa por si. Pois onde mais o
9 9
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pensamento provocaria um arrepio, onde mais incomodaria, onde poderia o pensamento
assomar, somatizar, sendo na carne? Sendo em cena? Em termos plasticos, hd entdo como que
um contagio inter-corporeo (corpos animados, animaveis ¢ inanimados): corpo-espaco, corpo-
objeto, corpo-luz, corpo-grafia, corpo-pintura, corpo-tecnologia, corpos invisiveis e
invisibilidade encarnada (as forgas pintadas por Bacon e encenadas por Artaud). A carne-
pensamento enseja também, por isso mesmo, adentrar — fazer entrar, retornar — o ndo-saber,
poténcia imanente aquém da linguagem, combustivel de invencdo e intuicdo: essa sua
pedagogia, seu entremeio com a politica e a histéria. A carne ndo ¢ “alienada”. Pelo contrério:
a carne-pensamento ¢ plastica.

A carne seria, consequentemente, uma espécie de grau zero do corpo, porém um
grau zero para sempre informe, sempre recarregado na dissolugdo, de onde o corpo pode afinal
dizer-se: corpo. E que corpo? Sob quais formas? Como nas “pocas” ou “rios” de carne
imaginado por Bacon, o corpo enquanto carne agita-se diante de capturas figurativas ou fixas.
O corpo deseja o transito, a cena. Esse € o enigma, ou melhor, o segredo da carne, seu poder de
seducdo, sua modulacdo entre o sumigo e o aparecimento, o extravio e a concatenacao, o entrar
e sair de cena: saberes elementares do teatro. Pensar, pois, ¢ indissociavel da carne. Nessa
perspectiva e para fins de pesquisa, reduzir a carne somente ao termo “corpo” nao daria conta
disso que (intelectualmente) ndo fecha a conta. Na falta de melhor expressao, chamo-a aqui de
carne-pensamento, justaposi¢do linguistica que sugere, possivelmente, sua dinamica sensivel,

seu entrelagamento com as for¢as do mundo.?’

20 Algo parecido com o que Deleuze, a partir de Artaud, chamou mesmo de “corpo-sem-0rgios”, corpo des-
organizado, reversivel a poténcia da carne: “O corpo ¢ inteiramente vivo e, entretanto, ndo orgdnico. Portanto,
quando a sensagdo atinge o corpo através do organismo, adquire um carater excessivo e espasmodico, rompe 0s
limites da atividade orgénica. Em plena carne, ela age diretamente sobre a onda nervosa ou a emog¢do vital”
(DELEUZE, 2007, p. 52, grifos meus). Artaud apostou na desautomagao do corpo ¢ da linguagem como processo
emancipatério nas miltiplas dimensdes do ser: “Nao Tem Nada Mais Initil do q um Orgdo” (ARTAUD, 2022, p.
54, tradugdo de José Celso Martinez Corréa). Com isso, quis dizer que o corpo, antes da organizacao utilitaria que
a cultura e a civilizacdo lhe dao, é campo flexivel de intensidades e afetos, experimenta¢do incessante,
mutabilidade. Deleuze, junto a Guattari, propunham ir mais longe e desarticular os trés estratos que vinculam e
engessam o corpo a um sentido transcendental: organismo, significancia e subjetivacdo: “Por que ndo caminhar
com a cabega, cantar com o sinus, ver com a pele, respirar com o ventre (...), substituir a anamnese pelo
esquecimento, a interpretacdo pela experimentacdo?” (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 11). Pode-se assim
entender o corpo-sem-6rgdos como insurreigdo somatica contra os sistemas de sujei¢ao e juizo sobre o humano (e
inumano): hierarquia, moralidade, religido, colonialidade, escravizagdo, racismo, totalitarismo, hipertecnologia,
extracdo. Pode-se entdo entender também a carne-pensamento como um corpo-devir, um ‘“corpo-teatro”, nos
dizeres de Martha Ribeiro (2022) que operaria diante, e por entre, os sistemas que prefiguram o corpo em formas
estaveis, sintéticas, “bem polidas”. Interessante notar que tal exercicio radical de abertura de espaco, abertura de
saberes, na medida em que €, por isso mesmo, delicado e violento, implica logicamente em prudéncia — sentido,
plano, design, forma — para ndo sucumbir a catastrofe, & morte ou ao suicidio simplesmente: “O pior ndo ¢é
permanecer estratificado — organizado, significado, sujeitado — mas precipitar os estratos numa queda suicida
ou demente, que os faz recair sobre nds, mais pesados do que nunca” (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 23-24).
Dai a pequena maquinaria do corpo-sem-orgdos efetuar-se em convivio, na conjungao de corpos que lhe ddo algum
alicerce, pervertendo por dentro as maquinas e narrativas indutoras de sentido universal; forma assim aliangas,
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Nao a toa, se penso em carne me igualo ao boi, ao pet, nos igualamos todos, no
limite, sob a ameaga do virus, da bala, da bomba, do lixo. No amor, ndo ¢ a carne que se perde.
Segundo Foucault, perdemo-nos nela “porque no amor o corpo esta aqui” (FOUCAULT, 2013,
p. 16, grifo do autor). Ou seja, carne ¢ essa irrecusavel presenga, essa sedugdo ou entremeio de
formas e linhas de fuga, esse jogo intensivo entre semelhancas e dessemelhangas,
profundidades e superficies, como vimos em Bacon e sua carnacdo da tela, e Artaud e sua
encarnagdo da cena.?!

E o que seria entdo sua “contraparte”, como sugeri no inicio?

Se carne enquanto corpo, corpo enquanto carne, produz saberes multiplos, capta
forcas do mundo, produz pedagogia, ¢ porque de fato lida com outras forgas insensiveis,
sinuosas e insidiosas, operadas pelo capital. Se carne pensa de forma molecular, associativa,
sensivel; se inventa filiagdes simpaticas e transversais, ¢ que ha como que uma sombra da carne,
um duplo da carne que a pressiona. Esse duplo opera por filiagdes subordinativas, sintdticas e
sintéticas. Esse duplo incide igualmente sobre o corpo, que vira soma, instrumentaliza-se. Que

seria esta instrumentalizagdo? E Peter Pal Pelbart quem explica:

Os mecanismos diversos pelos quais se exercem esses poderes sdo andnimos,
esparramados, flexiveis. O proprio poder se tornou pés-moderno. Isto ¢, ondulante,
acentrado (sem centro), em rede, reticulado, molecular. Com isso, o poder, nessa sua
forma mais molecular, incide diretamente sobre as nossas maneiras de perceber, de
sentir, de amar, de pensar, até mesmo de criar. (...) O poder ja ndo se exerce desde fora,
desde cima, mas sim como que por dentro, ele pilota nossa vitalidade social de cabo
a rabo. J& ndo estamos as voltas com um poder transcendente, ou mesmo com um
poder apenas repressivo, trata-se de um poder imanente, trata-se de um poder
produtivo. Este poder sobre a vida, vamos chamar assim, biopoder, ndo visa mais,
como era o caso das modalidades anteriores de poder, barrar a vida, mas visa
encarregar-se da vida, visa mesmo intensificar a vida, otimiza-la. Dai também nossa
extrema dificuldade em resistir. JA mal sabemos onde esta o poder e onde estamos nos.
O que ele nos dita e o que nds dele queremos. Nos proprios nos encarregamos de
administrar nosso controle, ¢ o proprio desejo ja se v€ inteiramente capturado. Nunca
o poder chegou tdo longe e tdo fundo no cerne da subjetividade e da propria vida,
como nessa modalidade contemporanea do biopoder (PELBART, 2007, p. 58).

Em outras palavras, assim como a carne-pensamento, excéntrica por natureza, o
biopoder contemporaneo também se encontra em toda parte, dentro e fora do corpo, da pele, do

sistema nervoso, do desejo, da poténcia criativa. O biopoder ¢ igualmente excéntrico,

rizomas, linhas de fuga, desorientagdes, excessos. Dai, também, sua modulacdo empatica ou simpatica, seu
sentido-pathos que assinalo a partir de Didi-Huberman.

2l A carne-pensamento assim conjuga, congrega o corpo ndo sem antes desagregar o que supinhamos eu, infima
particula. Num circuito espiralado (jamais encerrado) cheio de rodopios, depressoes, nddulos, dobras, paradas,
retornos, guinadas, convulsdes e circunvolugdes, a carne — sentimento que € em todos os sentidos (sema, aisthesis,
pathos, senno) — provoca abertura, saturagdo e contraste entre corpos, na medida em que opera plasticamente
sobre o real, que por seu lado também a modifica, lhe avoluma, lhe doi.
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entrelacando-se nesse entremeio. E, pior, o biopoder se apresenta pretensamente plastico.
Quantas vezes podemos confundi-lo com a carne-pensamento! Estd como que encarnado nela,
invaginado a ela. Assume virfualmente sua dimensao carnal. Assume-se como uma espécie de
carne sintética, carne digital. Interpde-se a carne-pensamento no que esta tem de mais sensivel
— quando a tentamos mesmo pensar sensivelmente, recupera-la em sua biopoténcia, em sua
proliferacao de for¢cas com o mundo. Isso deve ser principio atuante numa pedagogia do excesso:
ndo confundirmos a carne com o puramente abstrato que lhe concorre. Essa mesma carne que
¢, paradoxalmente, base da reproducdo economica — agronegocio, estética fitness, industria
pornografica e sexual, racializacdo da mao de obra — e a um s6 tempo dissociada no regime
contemporaneo de sujei¢do biopolitica em que o corpo se atomizou a ponto de virar entidade
abstrata, mascara, perfumaria, maquiagem descarnada através de filtros e narrativas prét-a-
porter. Afirmo que essa razao biopolitica tem uma de suas modulacdes nas redes digitais. Nelas,
se promove como que uma pura visibilidade e reprodutibilidade da carne, emulsionada num

shake publicitario. Dai essa redugdo da carne a “pedaco de carne”, a vida nua, a “bioidentidade”:

Hoje, o eu é o corpo. A subjetividade foi reduzida ao corpo. A sua aparéncia, a sua
imagem, a sua performance, a sua saude, a sua longevidade. (...) E verdade que j ndo
estamos diante de um corpo docilizado pelas institui¢des disciplinares, como ha cem
anos atras; o corpo da fabrica, ou o corpo do exército, ou o corpo da escola. Ja ndo é
esta disciplina pandptica. Agora cada um de nos se submete voluntariamente a uma
espécie de ascese, seguindo ora um preceito cientifico, ora um preceito estético. (...)
Por um lado trata-se de adequar o corpo as normas cientificas da saude: longevidade,
equilibrio. Por outro, trata-se de adequar o corpo as normas da cultura do espetaculo,
conforme o modelo da celebridade. Essa obsessdo pela perfectibilidade fisica, com as
infinitas possibilidades de transformagdo anunciadas pelas proteses genéticas,
quimicas, eletronicas ou mecanicas; essa compulsdo do eu para causar o desejo do
outro por si mediante a idealizagdo da imagem corporal, mesmo que isso custe o bem
estar do sujeito, mesmo que isso o mutile, substitui facilmente a satisfa¢do erdtica por
uma espécie de mortificacdo auto-imposta. O fato ¢ que nds abragamos
voluntariamente essa tirania da corporeidade perfeita, em nome de um gozo sensorial,
cuja imediaticidade torna ainda mais surpreendente o seu custo em sofrimento
(PELBART, 2007, p. 60).

Ou seja, na medida em que o mundo se reveste de carnalidade a ser administrada e
hiperconsumida, ha hoje uma espécie de dessensibilizacdo da propria carne pelo sujeito (ou
pelo que ainda tomamos por sujeito). O “eu” contemporaneo pode “a vontade” administrar-se
(farmacos de toda sorte, objetos de fetiche, saberes, proteses, likes de Instagram) e extrair da
carne, moldando-a, a forma de seu prazer e desejo: corpo harmdnico, assimétrico, belo, bizarro.
A carne como elemento ¢ pléstica, e o corpo como forma ¢ visto — € positivamente moldado
para ser visto e gozado. Parece entdo haver ai uma cisdo intima — carne e corpo — € uma

dicotomia exterior, paralela, entre o corpo € sua imagem, sua projecdo nio mais “bio”, porém
b 9 9
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tecnobioidentitaria. O que antes designavam espirito, ente apartado do corpo, parece ter se
convertido irresistivelmente em tela luminosa.??

Essa contraparte da carne ¢ fundamental para se pensar uma pedagogia do excesso.
Porque, se trabalhamos com o jogo entre visivel e invisivel, se corporificamos em cena uma tal
dialética informe (ou sintomal), um tal entremeio plastico entre profundidade e superficie,
devemos sempre mais levar em conta os sintomas sociopoliticos provocados pela virtualizagdo
em massa da realidade, sua producdo de uma espécie de pura superficie digital que assola a nds
€ a nossos estudantes, egressos que sdo, em sua maioria, do ensino médio.?

As simulagdes digitais, as tecnologias imersivas efetuadas por jogos e redes sociais
ensejam, segundo Franco Berardi, a “criagdo generalizada de condominios mentais: espagos
isolados de compartilhamento de ‘simulamundos’, um processo de tecnorretirada do palco da
historia” (BERARDI, 2020, p. 202). Essa “patologiza¢do” das relagdes humanas ocorre pari

passu a uma “espectraliza¢do” e “financeiriza¢gdo” das for¢as do mundo, segundo HAN (2018):

A Internet das Coisas produz novos fantasmas. As coisas, que antigamente eram
mudas, comegam, agora, a falar. A comunicag@o automatica entre as coisas, que ocorre
sem qualquer intervengdo humana, fornecerd novo sustento para fantasmas. (...) A
sociedade da transparéncia tem o seu lado avesso ou invertido. Ela ¢, de certa
perspectiva, um fenomeno de superficie. Por tras ou abaixo dela se abrem espagos
espectrais que se furtam a toda transparéncia. (...) O assim chamado comércio de alta
velocidade em mercados financeiros é, em ultima instancia, um comercio com
fantasmas ou entre fantasmas. Sdo algoritmos ¢ maquinas que se comunicam entre si
e que conduzem guerras. Essas formas fantasmagoricas de comércio e de
comunicag¢do vao “além”, como Kafka diria, da “for¢a humana” (HAN, 2018, p. 97-
101, grifos do autor).

Além da forca humana, além da carne humana. E além de todo siléncio tatil, todo
segredo sensivel, todo tangivel terreno. Aqui, um esperto poderia argumentar cinicamente: ora,
se carne ¢ de todo modo impensavel, ndo seriamos, independente de logica ou paixdo que

exer¢gamos no mundo, condenados invariavelmente ao fantasma, este que “atualizou-se” e faz

22 Segundo a citagdo do comunicologo Baitello Junior, a “Espiritualizagio, aquela antiga ascese do corpo, mudou-
se na Renascenca para a figurativizagdo, para a transformacdo da matéria em imagem. No entanto, esta
visibilizagao do invisivel meteu-se desde o inicio do século [vinte] em uma crise cujos contornos continuam
obscuros. Trata-se da tentativa de exonerar o corpo ndo pela repressdo, mas pela substitui¢do: em vez do corpo
humano, preferem-se as imagens do corpo” (KEMPER apud BAITELLO JUNIOR, 2014, p. 61).

2 E o pensador italiano Franco Berardi quem diagnostica: “A expressio ‘geracdo floco de neve’ se refere a
fragilidade psicologica daqueles que cresceram na antroposfera digital: em faculdades, estudantes estdo mais
propensos a relatar que sofrem de problemas mentais e que se sentem bastante ansiosos com ideias contrarias as
suas visdes de mundo ou com eventos e noticias que questionem as expectativas neles artificialmente criadas pelo
ambiente publicitario” (BERARDI, 2020, p. 202).
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morada na atual sociedade de controle digital? Pois, se ndo tenho acesso a minha carne, se
permaneco insensivel a mim e ao outro e reproduzo agdes, discursos e afetos antecipados por
algoritmo (com que evidentemente ndo estreito lagco carnal), ¢ que ndo me foi permitido
ontologicamente acesso ao mundo, a sua carne — esse algo inconcebivel — dai, por
consequéncia, & minha também. Um circulo perfeito de raciocinio, que predomina no discurso
biopolitico do capitalismo neoliberal.>* Se ndo tenho acesso a carne, se meu corpo € zero,
faltoso, mera caixa de ecos fantasmaticos, preenchamo-lo com aditivos fungiveis: ideologias
(brandings), afetos e corpos-objetos de consumo, que me orientardo, bem ou mal, no viver:
espago-tempo solitario entre o desastre e a tragédia.>

Tudo “cega” por meio de uma superabundancia visual; a propriocepcao se esgarca,
o0 aqui e agora — condic¢do do teatral — se torna insensivel. O mundo, se ha, comeca a partir
de mim, do que eu digo e fago, pois eu mesmo sou ontolégico em minha tecnobioidentidade
comercializada no mundo. Entdo a historia, que ¢ carne em seu potencial pléstico, torna-se
pervertidamente manipulavel, carne digital: o nazismo era comunista; ndo houve Holocausto;
escravizagdo ¢ conversa pra boi dormir. Zero. E ndo € por ai, bem o sabemos. Nossa alienacao
¢ inquestionavelmente historica; da-se antes por bloqueio, coer¢do, adoecimento psicofisico,
paranoia, desencanto, decorréncias do circuito fechado que imobiliza os corpos num beco sem
saida. E s6 funciona tal discurso — repetido por todos nés — porque o compramos e bancamos

a ideia, ndo a briga: “sem chance, ndo ha escapatoria, é o jeito”.?

24 A teoria lacaniana visualiza o discurso capitalista como circuito fechado, que exclui qualquer lago social ou
cruzamento: “No discurso do capitalista, o sujeito passa a ser reduzido a um consumidor, enquanto o objeto causa
de seu desejo se torna um gadget — que ocupa a posi¢ao do outro” (BADIN; MARTINHO, 2018, p. 149). Segundo
Quinet (2012, p. 57), “Esse discurso promove um autismo induzido e um empuxo-ao-onanismo, fazendo a
economia do desejo do Outro ¢ estimulando a ilusdo de completude ndo mais com uma pessoa, € sim com um
parceiro conectavel e desconectavel ao alcance da mao” (QUINET apud BADIN; MARTINHO, 2018, p. 149).

25 Segundo essa 1ogica predominante, ndo ha passado uma vez que inexiste futuro. Meu corpo ndo tem historia
porque nio ha, redondamente, historia. E a “tecnorretirada do palco da historia” mencionada por Berardi. Para
alguns, talvez tenha havido a Biblia num passado remoto, talvez o McDonald's fora criado por geragao espontanea.
S6 isso. Nem o presente ¢ presenca, ja que toda e qualquer negatividade, toda alteridade (HAN, 2019),
homogeneizou-se em pura pulsio e sequéncia gozo-escatologia-gozo (vejamos, quanto a isso, o poder
masturbatorio-visual do totalitarismo contemporaneo com suas fake news e imagens de 6dio). Nem o presente ¢
presenga, uma vez que o proprio corpo ¢ fantasmal: ”De fato, o tempo presente tem se desdobrado em tantas
dimensdes e possibilidades que se esgargou e esvaneceu, oferecendo um sem-niimero de vias de escape e fuga. A
inflagdo das imagens ¢ um dos aspectos desse fendmeno. A impressdo de uma natureza transfinita inesgotavel e
sempre reversivel do tempo ¢é outra. O primeiro aspecto traz consigo uma crise no regime de visibilidade, uma vez
que toda hipertrofia gera distrofia compensatoria. Quanto mais imagens, menos visibilidade, e quanto mais visao,
menos propriocep¢ao, o sentido por exceléncia do aqui e agora, da corporeidade. O segundo aspecto traz consigo
a perda do presente, pois tantos tempos presentes se apresentam em um curto tempo, sem que cada um deles tenha
a oportunidade de se tornar ato, apenas remetendo para o outro, subentendendo e exigindo a rapida passagem em
zapping para o proximo (BAITELLO JUNIOR, 2014, p. 60-61).

26 Mark Fisher, no brilhante livro Realismo capitalista (2020), aprofunda essa discussio em termos culturais,
trabalhistas, educacionais e psiquidtricos. Seu titulo denota a crenga disseminada de que o capitalismo ¢ o tnico
sistema politico e econdmico viavel, sendo impossivel imaginar uma alternativa a ele. V. FISHER, Mark. Realismo
capitalista. Sao Paulo: Autonomia Literdria, 2020.
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E ai parece delinear-se o “x” da questdo. Como vimos em Bacon, Artaud e Deleuze,
existem forgas, estruturas injuntivas sobre a carne-pensamento que produzem efeitos em nossa
percepgao de mundo; formas de significacdo alinhadas, ou em rede, que excedem nosso controle,
tamanha sua disseminacdo e complexidade. Isso porque, como também vimos, tais estruturas
de poder ndo tém mais centro definido ou oposi¢do bindria (como na sintaxe geopolitica da
ainda quente Guerra Fria). Sdo transparentes, sdo intangiveis, sdo virdticas.?’

Totalitarias que sdo, essas estruturas de poder digital embrutecem, sdo bestas. E
diante delas, dentre elas, sob sua coer¢do e ingeréncia, acabamos por nos tornar igualmente,
para Pelbart, sujeitos de uma “vida besta”. Um modo de existir que implica “esse rebaixamento
global da existéncia, essa depreciacdo da vida, sua reducdo a vida nua, a sobrevida (...), estagio
ultimo do niilismo contemporaneo”, precipitando-nos a uma “vida sem forma [e] sem espessura”
(PELBART, 2007, p. 61-62, grifo do autor). Uma vida, ao fim e ao cabo (e para utilizar lugares-

comuns do teatro), figurativa, vida de figurante e ndo “protagonista”, praticantes de um

“turismo existencial” (PELBART, 2007, p. 62). Vida apatica, vida anémica, feita ndo de carne

27 Essa discussdo ndo se encerra aqui, € creio reunir elementos para tese futura. De todo modo, ensaio a seguir uma
possivel abertura tedrica em torno dessa injuncao digital sobre a carne. Questiono-me se essas estruturas digitais
ndo terdo algum centro de comando, no fundo. Serd que ndo operariam, paradoxalmente, a partir de uma
centralizagdo e padroniza¢do cognitiva? Enquanto estruturas articuladas, sua constituicdo deve ter 14 um
componente reversivel, plastico. Alguma carne. Um nervo, uma fibra optica, uma articulagdo que seja. Se nos
torpedeiam com estimulos vindos de todos os lados, para todos os lados, ¢ alarmante a consensualidade que
promovem. Seria possivel desarmar seu comando, ndo nos confundir com ele, mas confundi-lo em si, uma vez que
a mensagem que disseminam multidirecionalmente ¢, em si, tdo direta? Pois tais estruturas de poder digital t€ém a
dureza do comando pavloviano: produzem estimulos perceptivos que operam repetidamente, excessivamente,
através da hipnose autossugestionada de um smartphone. O que dizem no fundo (o que dizemos no fundo, de uma
tela para uma tela) parece ser: “sou um slogan audiovisual, sou publico, sou lider, ainda que da pior espécie”. Sob
sua égide totalitaria, esses poderes digitais, panopticos tardios — HAN (2017, p. 106) chamara o panoptico digital
de aperspectivistico, sem ponto de fuga, sem centro —, ndo se diferenciam tanto do aparelho televisivo, cuja
prerrogativa kitsch-consumista monopolizou o poder de propaganda até meados de 2000. Pelo contrario:
liquefizeram-no ao inverterem o lugar de enunciacdo do espetaculo. Pulverizando seu gesto para dentro do corpo,
nutrem-se do cotidiano no que este tem de mais chinfrim: Nudes, memes, trolagens, gatos, reels escatologicos,
dancinhas, haters, fake news, viagens, academia, pose no volante, comida, curtidas e biscoitagens, pela 16gica
perversa de um efeito imediato (um efeito ontologico, por assim dizer, efeito de aparicdo), esses fendmenos nio
se diferenciam (sdo como que varia¢des de intensidade) de ativismos sociais genuinos como black lives matter ou
o proximo incéndio na Amazonia, no Pantanal ou no Cocé. Tudo vira um cliché, uma sintese, um slogan, uma
questdo de gosto: o nivel — e a representagdo — da indignagdo (HAN, 2018) tornou-se, com efeito, estético. A
recombinagdo ad infinitum entre imagens, corpos e mercadorias, a reificagdo da vida humana em dados
quantificaveis, a explora¢do economica de estados e afetos negativos (angustia, insatisfaco, raiva, culpa, desgosto,
medo) produzem como que excitagdo suplementar num sistema de recompensas: dai a dimensdo pornogrdfica da
cultura digital, como diagnostica Han: “O capitalismo acentua a pornografizac@o da sociedade, expondo tudo como
mercadoria ¢ votando-o a hipervisibilidade” (HAN, 2017, p. 59). Seria excessivo crer que tais fendmenos
ocorreriam em virtude de uma pretensa ontologia do sujeito? Pois se o sujeito ¢ “livre” como criador de sua
tecnobioidentidade (seu contetido, sua densidade performativa), se ele se “autorregula” como “empreendedor de
si mesmo” (HAN, 2023), seu discurso leva a supor, no limite, uma “autopoeisis” ilusoria, uma autodefini¢do
alienada, sujeita que ¢ aos fantasmas digitais que lhe escapam: ndo sou influenciado, sou influencer; nao sou
entretido, sou stand-up performer; ndo sou instruido, sou coach; ndo sou vigiado, sou delator. Dai a perversio, a
eficiéncia, a seducdo, o irresistivel poder anestésico de uma tela digital. Aqui ndo ha espago para ambiguidade,
quanto mais dizer ndo.



42

mas de tela: Pelbart nos recorda a expressdo usada pelos nazistas no campo de concentragao:
“Quando a vida [dos prisioneiros] era reduzida ao contorno de mera silhueta (...), eles os
chamavam de Figuren. Figuras, manequins” (PELBART, 2007, p. 59).

Como fazer corpo frente a tal figuragdo em Figuren, tomando de volta para si a
Figura de Bacon? Essa Figura, reconhece Deleuze, “se aproxima de Artaud em muitos pontos:
[ela €] o corpo sem 6rgdos (desfazer o organismo em proveito do corpo, o rosto em proveito da
cabeca): o corpo sem 6rgaos ¢ carne € nervo” (DELEUZE, 2007, p. 52). Recuperar a carne € o
nervo contra a tela digital, a cabeca em detrimento da selfie. E como captar essas forcas do
mundo, como reverté-las em plasticidade sensivel, como encarna-las em cena, tramando para
si um corpo em plasticidades? Talvez por essa densidade convivial®® que o teatro promove.

Talvez por sua “arcaica” convocacao da presenga:

Presenca, presenca, ¢ a primeira palavra que ocorre diante de um quadro de Bacon.
Essa presenga poderia ser histérica? O histérico ¢ a0 mesmo tempo aquele que impde
sua presenga, mas também aquele para quem as coisas € o seres estdo presentes,
presentes demais, que da a cada coisa e comunica a cada ser esse excesso de presenga
(DELEUZE, 2007, p. 57, grifo meu).

Por essa “histeria da pintura” Deleuze defende ndo a histeria do “histérico”, e sim
um “fazer ver a presenca diretamente”, um apoderamento, efetuado pela pintura, “do olho pelas
cores e pelas linhas [ao colocar] olhos por todos os lados”, ao colocar “diante de nos a realidade
de um corpo [liberado] da representagdo organica” (DELEUZE, 2007, p. 58-59). Assim, Bacon
ndo ¢ pornografico, na qualidade de ‘“hipervisibilidade” e “transparéncia” que define o
pornografico para HAN (2017). Nesse colocar “olhos por todos os lados”, nessa transfiguracao
do olho em orgdo “polivalente e transitério” (DELEUZE, 2007, p. 59), nesse “excesso de

\

presenca” Bacon parece, pelo contrario, liberar o olho do imperativo da visdo, restauré-lo

)

tactilidade e a carne que o compde; abrir o corpo as forcas sensiveis e insensiveis do mundo, a
mutagdo, ao refazimento em carne. Operagdo, com efeito, antipanoptica. Algo parecido com
seu tratamento com a fotografia e o cliché. Em conhecida passagem de Deleuze, este afirma
que a fotografia ndo ¢ perigosa para a pintura moderna pelo figurativo que representa, mas pelo

“reinar sobre a visdo” que implica:

ndo se pode mais dizer que a renfincia a figuragdo, como jogo, seja mais facil para a
pintura moderna. Pelo contrario, ela esta invadida, cercada pelas fotografias e pelos
clichés que se instalam na tela antes mesmo que o pintor comece a trabalhar. Com
efeito, seria um erro acreditar que o pintor trabalha sobre uma superficie em branco e

V. Nota 11, no primeiro topico, sobre a densidade do convivio para Dubatti.
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virgem. A superficie ja estd investida virtualmente por todo tipo de clichés com os
quais torna se necessario romper (DELEUZE, 2007, p. 19).

Esse rompimento com o cliché se torna tarefa tanto mais desafiadora no
contemporaneo. Diante dessa hiperinflagdo de imagens promovida hoje pelo poder fantasmal
das redes sociais e correlatos, como restaurar a carne-pensamento em tela, em cena? Como criar
para si um corpo em plasticidades? Diante desse falso convivio entre avatares figurativos
emulando nossa personalidade, dilemas e conquistas didrias; diante dessa copula totalitaria
entre identidade digital (tecnobioidentidade) e identidade civil (bioidentidade), vibraria ainda,
para utilizar a expressdo de Kuniichi Uno, alguma “for¢a de génese” do corpo, sua carne? Seria
possivel a criagdo de um corpo por nascer, um corpo plastico, um “corpo-teatro”, um corpo-
devir, um corpo em plasticidades? Para Uno, “A vida é esse corpo (...) desde que o corpo
descubra em si a sua forca de génese. Desde que ele se libere de tudo aquilo que pesa sobre ele
como uma determinacdo. E uma guerra a biopolitica” (UNO apud PELBART, 2007, p. 65).
Uma guerra, poderiamos dizer hoje, as injunc¢des digitais sobre a carne e dentre a carne. Uma
guerra a violéncia do espetaculo mididtico a que nos reduzimos, a pornografizagao total da vida.
Uma operag¢ado de vida, na vida, como profissdo de feé:

Quando Bacon distingue duas violéncias, a do espetaculo e a da sensacdo, e diz ser
preciso renunciar a uma para atingir a outra, trata-se de uma espécie de declaragdo de
fé na vida. (...) Quando o corpo visivel enfrenta, como um lutador, as poténcias do
invisivel, ele apenas lhes da sua visibilidade. E nessa visibilidade que o corpo luta
ativamente, afirma uma possibilidade de triunfar que ndo possuia enquanto essas
forcas permaneciam invisiveis no interior de um espetaculo que nos privava de nossas
forgas e nos desviava. E como se agora um combate se tornasse possivel. A luta com
a sombra ¢ a unica luta real. Quando a sensa¢@o visual confronta a forca invisivel que

a condiciona, libera uma for¢a que pode vencer esta for¢a, ou entdo pode fazer dela
uma amiga (DELEUZE, 2007, p. 67).

Talvez, para o exercicio dessa génese, para essa outra ontologia, para essa
plasticidade da carne-pensamento em cena, para essa “luta com a sombra”, tenhamos sim que
nos “informar”, porém por outra via: tornarmo-nos informes. Pois talvez seja esse o entremeio
operado pela carne: encarnar, produzir — trazer a presengca — as forgas invisiveis. E a partir
dai, entdo, excedé-las. Talvez haja ai o ensinamento sutil da carne. Talvez seja por ai, lentamente,

tateando, que possamos intuir algum saber da plasticidade, alguma pedagogia do excesso.
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EXCESSO

Quero construir uma imagem bem ordenada, mas quero
também que ela resulte do acaso.

Francis Bacon, Entrevistas

Ainda acima qualifiquei o filme de Bufiuel como “anarquico”. Vale aqui uma
revisdo critica desta palavra, pois creio também delinear-se a partir dela uma possivel pedagogia
do excesso. Como excesso ndo tem lados, comecarei definindo “anarquia” por negagao (tornar
a palavra cOncava, esvazia-la, abri-la ou maltrata-la como Bataille faz as imagens) para so dai
aplicar um volume. Assim a palavra enlouquece e expde sua plastica. Que forma vira ndo sei
bem.

Dizemos no senso comum “anarquico” a tudo que cheira a bagunga, caos, coisa
desarrazoada, sem-pé-nem-cabeca, alucinada (dai também vertiginosa); um diciondario virtual
me apontou, por igual, o sindonimo “babélico”. Achei curioso, pois que Babel (e aqui ndo
entrarei em consideragdes teoldgicas), ainda que denote ininteligibilidade, sempre me fisgou
por sua conotagdo labirintica, quando ndo de mistura pastosa, massa, coisa que pega: Babel
plastica. Pois ndo ¢ Barthes que se refere a uma Babel feliz? O leitor, em sua entrega de prazer
ao texto — entrega carnal portanto — aciona ndo a Babel da puni¢do, mas da erdtica:
“coabitacdo das linguagens, que trabalham lado a lado” (BARTHES, 2006, p. 8, grifo do autor).

Ha seducdo ai. Por outro lado, anarquia, mais que babel, assombra (adensa, da
volume) também como dimensdo fracassada da historia humana, ndo sem conservar no
vocabulo certa resisténcia que me agrada.?’ Anarquia ndo é boba. E coisa adulta de crianga. Ja
que pouco passa aqui impunemente, anarquia foi acolhida de modo racional e racionado, algo

préximo a um conceito desoperativo, ou melhor, inutensilio poético.

2 Opto por anarquia, que conserva a etimologia grega “sem governo” ou “pelo proprio governo”, e nido
Anarquismo, “organizac¢do” historica composta por varias matrizes. Segundo Norberto Bobbio, “Na sua [matriz]
rejeicao, o Anarquismo ndo teve sucesso até hoje, provando com isso que sua verdadeira esséncia [...] ¢ a de um
movimento de rebeldia de perspectiva imediata, e, também, de uma parte, expressdo de exigéncias utdpicas e, de
outra, expressao das condigdes de alienagdo do mundo intelectual pequeno-burgués das sociedades mais evoluidas,
estranho aos grandes conflitos sociais do neocapitalismo mas ao mesmo tempo participante deles” (BOBBIO,
2000, p. 28). De todo modo, anarquia ou anarquismo, o certo ¢ que a for¢a da palavra e o que designa expdem
fraturas sensiveis da sociedade capitalista. No Brasil, pode englobar desde os movimentos sindicais do comego do
século XX as revoltas estudantis na ditadura empresarial-militar dos anos 1960-70, passando por ligas
comunitarias e campesinas como o MST até, para alguns estudiosos, o inicio das ondas gerais de protesto em 2013.
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Cato o termo “inutensilio”, por sua vez, do poeta mato-grossense Manoel de
Barros,*® cuja obra impde um trabalho disruptivo sobre o léxico da lingua brasileira. Manoel
dedicou-se a encontrar semelhangas informes entre “documentos” que colhia do Pantanal:
arvores, ras, pedras, homem. Sua meta (ou antimeta) “era fazer brinquedos com as palavras.
Fazer coisas desuteis. O nada mesmo. Tudo que use o abandono por dentro e por fora”
(BARROS, 1997, p. 7). Manoel ¢ um batailliano e o contrario também se aplica (embora os
autores jamais tenham se conhecido em vida). Eu diria que, como o surrealista (ou para-
surrealista),’! Manoel imprime um trabalho dis-lexical ou trans-lexical na lingua: faz a lingua
trabalhar delirando. Desse modo, pelo paradoxo, Manoel contorce o signo até que este exponha
a sensag¢do que potencialmente o atravessa e informa. O poeta, excedendo a linguagem, faz a
linguagem exceder a si mesma, e desse modo efetua como que um “calote semidtico”
(BERARDI, 2020, p. 150) na gramatica, inutilizando-a de dentro, anarquizando-a.

E o que tal calote, em sua poténcia imaginativa, implica em termos politicos e
pedagdgicos? Segundo Berardi, “Na era do capitalismo, a economia tomou o lugar da gramética
universal que perpassa os diferentes niveis de atividade humana: a prépria linguagem ¢ definida
e delimitada por sua liquidez economica” (BERARDI, 2020, p. 150, grifo meu). Porém, no
entender do filosofo, “Mesmo que a comunicagdo social seja um processo limitado, a linguagem
ndo conhece restrigdes: sua poténcia nao ¢ restringida pelos limites do significado” (BERARDI,
2020, p. 150). A poesia, segundo o autor, seria uma das operagdes disruptivas sobre a ordem

sintatica (gramatical e politica), dai sua anarquia elementar:

A poesia € o excesso da linguagem, o significante libertado dos limites do significado.
A ironia, forma ética do poder excessivo da linguagem, é o jogo infinito de que as
palavras participam para criar, para ignorar e para embaralhar o sentido. Poesia e
ironia sdo ferramentas para o calote semidtico, para a libertagcdo da linguagem dos
limites do endividamento simboélico (BERARDI, 2020, p. 150, grifos meus).

Manoel de Barros liberta a linguagem através do calote, arrombando a palavra em
sua forca de génese, retirando-a desse “endividamento simbolico” justamente pelo excesso
plastico de imagens que convoca numa légica quase barroca, aberta, sinfomal. Assim, faz abrir

toda uma dinamica intravisivel da linguagem; a escrita, que ¢ imagem sequenciada, “liquida”,

30 Verso original: “O poema € antes de tudo um inutensilio” (BARROS, 2010, p. 174).

3! Bataille possuia criticas severas ao movimento surrealista, do qual foi “expurgado” por André Breton, em fins
dos anos 1920, face a sua radicalidade de pensamento. A propria revista Documents possui passagens virulentas
em que desanca os artistas do movimento. Isso ndo impede de considera-lo, para todos os efeitos, como um “para-
surrealista”, pelas semelhangas (informes) de procedimentos artisticos com aqueles.
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tropeca e se avoluma como um calo no deddo do pé. Vira sintoma. Vinculado a linguagem, o
sintoma (mais uma vez deslocado do sentido clinico) ¢ proposto por Didi-Huberman como
categoria critica ao se pensar a historia da arte; podemos aplica-lo igualmente aos terrenos aqui
investigados: ndo so a cultura visual mas ao discurso verbal e textual. O sintoma desarticula a
compreensdo totalizante do saber centrado no signo conectivo, invertendo sua proposi¢ao:
como se 1€ (e se ¢ lido) carnalmente por uma pintura? Um filme? Uma fotografia? Um poema?
Diz Berardi que “O signo conectivo se recombina automaticamente na maquina da linguagem
universal: a maquina digital-financeira que codifica o fluxo existencial” (BERARDI, 2020, p.
20). Esse fluxo, porém, ndo sendo sensivel, torna-se automatico e irrefletido: “A palavra ¢
conduzida para esse processo de automacao, de modo que a encontramos congelada e abstraida
em meio a vida esvaziada de empatia de uma sociedade incapaz de solidariedade e de
autonomia” (BERARDI, 2020, p. 20). Ou seja, a anarquia (ou inutensilio) ¢ sintomal na medida
em que trata a imagem ou palavra como forma concreta, como abertura de um volume para fora
desse “processo de automacao” abstrato — como fratura dessa 16gica conectiva. A imagem e a
palavra, entdo, ndo sdo tomadas apenas por superficie (de tela, de papel) que “narra uma historia”

através de simbolos fechados ou inteligiveis:

onde o simbolo reune, o sintoma divide. (...) Se o simbolo se transmite por tradi¢do
— humanista, por exemplo —, ja o sintoma migra e perfura o dado tradicional através
de um “acidente anacronico” (...). Se o simbolo depende de uma conformidade das
imagens e dos discursos, ja o sintoma revela diferencas, falhas, conflitos,
incomensurabilidades. Se o mundo dos simbolos assume a coeréncia da sua unidade,
ja o mundo dos sintomas pde em jogo uma diversidade inesperada de montagens e
heterogeneidades. Se o simbolo nos inclui no mundo englobante de uma vasta
infraestrutura cultural na qual cada um pode se reconhecer, ja o sintoma faz surgir,
como que a socapa, elementos perfurantes que inviabilizam, localmente, uma
identificagdo (DIDI-HUBERMAN, 2022, p. 19-20).

O sintoma ¢ a carne aberta feito inutensilio — inorgdo — que faz teimar nessa
superficie organizada possivelmente um excesso, produzindo assim — na e pela superficie —
fundura de carne. Pensar e dar a ver palavras, imagens, formas ou figuras por sintomas,
aberturas; pensar o entrelacamento sensivel entre o figurativo e o informe, o narrativo e até
mesmo o nonsense, ¢ perfurar o saber em si, ¢ reverté-lo em carnalidade plastica. E também
reabilitar o teatro como saber que se produz por paradoxos, impurezas, imprevistos, migragdes
espaco-temporais de sentido. Como a metéstase, que perturba o organismo do organismo e nao

tem centro definido (¢ o excéntrico, € o migrante, ¢ 0 mambembe), o teatro pode fazer essas
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mesmas estruturas de poder — que também nos informam, também nos excedem —
excederem-se a si proprias até enlouquecerem: até mudar de figura.

Assim, penso que o calote da linguagem insinua a poténcia de uma tal pedagogia
do excesso, pela logica disruptiva que informa sobre codigos fixos.>? Enunciar uma aula deveria
aproximar-se, nesse sentido, da carne da poesia, do excesso sensual dos significantes
embaralhados pelas sensagdes. Pensar a aula como o poema de Barros, pleno de vitalidade e
ironia: ai o desafio. A vertigem do professor em conjung¢ao a do aluno, e ndo necessariamente a
veiculagdo de um saber vertical, em conexdo subordinativa, ou mesmo a vertigem per se, que
socobraria em pasta sem vida. Mais uma vez o excesso, o inutensilio, o desarranjo

potencializado em génese através da carne, pode promover o encantamento dessa aula plastica:

Os codigos implicam a exatiddo dos signos linguisticos: conexdo. Compatibilidade,
consisténcia e exatiddo sintatica sdo as condi¢des da funcionalidade operacional dos
codigos. Os codigos sdo linguagem endividada. A linguagem s6 consegue cumprir seu
propdsito conectivo se puder especificar a consisténcia sintatica. As sobras sdo a
remise en question [questionamento] da infinidade da linguagem, o desarranjo da
consisténcia, a reapresentagio do horizonte da possibilidade. E esse excesso que toma
parte no jogo da conjungdo (o jogo de corpos em busca da constru¢do de sentido a
partir de qualquer tipo de sintaxe), e ndo do jogo pré-formatado da conexdo
(BERARDI, 2020, p. 149-150, grifos do autor).

Assim, interessa sobretudo as intensidades, manobras e excessos que o inutensilio
anarquico efetua na (e pela) linguagem. Pois creio que € pelo inutensilio (ndo-orgdo, inorgdo,
sintoma) que desautomatizamos a instrumentalizacdo e significagdo da carne-pensamento,
descentralizamos o objeto do olhar totalitario, seja na modulagdo biopolitica, tecnofinanceira
ou semiotico-cognitiva apontada por Pelbart e Han e que Berardi igualmente vem assinalando.
Percebo que o neoliberalismo contemporaneo € o angu (a papa, a gororoba, a geleia, o excesso
em sua modula¢do insensivel) disso tudo. Pois sim. Anarquia € necessariamente libertaria na
medida em que também guarda o direito de sermos inuteis, como o Bartleby que diz ndo.*

Ora, ¢ Bataille novamente que aponta para essa perturbacdo fundamental entre

excesso e utilidade, negatividade e producdo. N’O Erotismo (2014) o pensador provoca:

32 Dat, este excesso sensivel expor criticamente as operagdes abstratas do imaginario operadas pelo biopoder. Tais
operagdes do biopoder, “invisiveis”, provocam uma insensibilidade generalizada: de mim em relagao ao outro, do
comum em relagdo a politica. Esta entdo passa a simular, e tdo-somente simular, uma plasticidade tanto mais
“sensivel” quanto instrumental. Dai a captura das forgas de génese, pelo biopoder, que sogobram em apatia e
partidarismo totalitario. Com efeito, o digital carrega um grau de sensibilidade que, paradoxalmente, tende a
insensibilidade.

33 Referéncia a novela homonima de Herman Melville (1819-1891). Bartleby, escrivdo de Wall Street, quando
solicitado a realizar qualquer tarefa, apenas pronuncia enigmaticamente: / would prefer not to (eu acho melhor
nao).
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Por definigdo, o excesso esta fora da razdo. A razdo se liga ao trabalho, liga-se a
atividade laboriosa, que ¢ a expressdo de suas leis. Mas a volipia zomba do trabalho,
cujo exercicio, ja o vimos, ¢ aparentemente desfavoravel a intensidade da vida
voluptuosa. Em relagéo aos calculos em que a utilidade e o gasto de energia entram
em considera¢do, mesmo se a atividade voluptuosa ¢ tida por util, ela é excessiva em
sua esséncia. Ela o ¢ tanto que, em geral, a volupia prescinde de algo que a siga, que
ela ¢ desejada por si mesma, ¢ no desejo do excesso que a constitui (BATAILLE, 2014,
p- 195-196, grifos do autor).

E 0’4 nogdo de dispéndio que precede 4 parte maldita (2016a), o pensador insiste
em conceber o estatuto do homem como principio mesmo da perda, do improdutivo, da
consumagao, invertendo (ou pervertendo) a doxa da produgdo econdmica, da conservagdo e
aquisi¢do de bens que a sociedade daria fundamento. O 4pice da realizacdo humana em Bataille
¢ justamente o inutil, o excesso efetuado pelo luxo (a semelhanca informe entre as joias € os
excrementos que aponta), pela luxuria (o coito ou sexo ndo reprodutivo, os estados orgiacos),
pelos jogos de competicao e cultos (o louvor ao excesso sacrificial na imagem da crucificagdo)
tendo como pano de fundo a propria “realizacdo inutil e infinita” em que consiste o universo.
Bataille assinala entdo as produgdes artisticas, que divide em duas grandes categorias.

A primeira “¢ constituida pela construgdo arquitetdnica, pela musica e pela danga
[que comportam] dispéndios reais”. Por outro lado, a escultura e a pintura, “sem falar da
utiliza¢do dos locais para cerimdnias ou para espetaculos, introduzem na propria arquitetura o
principio da segunda categoria, o do dispéndio simbdlico” (BATAILLE, 2016a, p. 23, grifos do
autor). Este dispéndio simbolico que constitui a segunda categoria abrange a literatura e o teatro,
cujas formas “provocam a angustia e o horror [como também] o riso” (BATAILLE, 2016a, p.
23). Afinal a poesia, forma maxima de dispéndio, se aproxima ainda mais da vida material e

parece operar como entremeio mesmo de todas as outras expressoes:

O termo poesia, que se aplica as formas menos degradadas, menos intelectualizadas
da expressdo de um estado de perda, pode ser considerado como sindénimo de
dispéndio: significa, com efeito, do modo mais preciso, criagdo por meio da perda.
Seu sentido, portanto, ¢ vizinho do de sacrificio. E verdade que o nome poesia s6 pode
ser aplicado de modo apropriado a um residuo extremamente raro disso que
correntemente serve para designar e por falta de redugdo prévia, as piores confusdes
podem surgir; ora, ¢ impossivel, numa primeira e rapida exposi¢ao, falar dos limites
infinitamente variaveis entre formagdes subsidiarias e o elemento residual da poesia.
E mais facil indicar que, para os raros seres humanos que dispdem desse elemento, o
dispéndio poético deixa de ser simbolico em suas consequéncias: assim, em certa
medida, a fungdo de representagdo empenha a propria vida daquele que a assume. Ela
o consagra as mais decepcionantes formas de atividade, a infelicidade, ao desespero,
a busca de sombras inconsistentes que nada podem oferecer além da vertigem ou do
furor. Frequentemente sé pode dispor das palavras para sua propria perda, ¢ obrigado
a escolher entre um destino que transforma um homem em rejeitado, tdo
profundamente separado da sociedade quanto os dejetos da vida aparente, ¢ uma
rentincia cujo prego ¢ uma atividade mediocre, subordinada a necessidades prosaicas
e superficiais (BATAILLE, 2016a, p. 23, grifo do autor).
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Para além dessa negatividade tragica em Bataille, para além do sacrificio literal —
a autoimolacdo, a morte — que a atividade poética pode ocasionar, o sentido de perda a que ela
se associa ¢ justamente libertador como criagdo. Ora, perder € extraviar-se, ¢ encontrar rumos
imprevistos da carne-pensamento: é o vir-a-ser informe, o vir-a-ser sintoma. E fazer para si,
quicd, um corpo em plasticidades, uma carne-indrgdo. Perder ¢ exceder-se, € tomar a si como
forma aberta e em transito: forma pléstica para sempre esbogada. E abrir-se afinal para a chance.
E com efeito a “vontade de chance” que Didi-Huberman identifica no pensamento de Bataille
quando formula sua “dialética sintomal” (DIDI-HIUBERMAN, 2015, p. 364). Se essa tragédia
batailliana aponta para algo com que possamos trabalhar em termos pedagdgicos, ¢ justamente
a essa alegria tragica ou “cruel alegria” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 369) que empresta a
arte sua voluptuosidade, sua eloquéncia “caloteira”, sua forca transgressora de inutensilio,
como também sua rara beleza, tantas vezes acidental.

E entdo voltamos a interrogagdo crucial: se necessariamente libertaria, se
invariavelmente excessiva, a carne e a poesia como inutensilio poderiam, assim, promover uma
pedagogia? Antipedagogia que fosse, “anarcopedagogia”? Ndo me intimo a teorizar nesse
diapasdo. De todo modo, afirmo que, no meu entender, “pedagogia anarquista” ¢ redundancia.
Por outro lado, se pretendo delinear aproximagdes entre teatro e ensino, ou mesmo dar a ver
possiveis pedagdgicos em teatro, proposi¢cdes que derivem do teatro e vice-versa — como
preferirem —, falaria nesses termos: ambiciono uma pedagogia do excesso, um modo de
proceder que nasga necessariamente da carne-pensamento e opere plasticamente no espago,
entre os corpos. Seguindo a leitura de Bataille por Didi-Huberman, podemos dizer que esse
espago plastico da sala de aula “ndo deve mais ser concebido como finito ou infinito, forma a
priori ou construcdo a posteriori (...), ele deve ser experimentado, nos dois sentidos da palavra
‘experiéncia’, na vertigem, na sequéncia sem fim, sempre imprevisivel, de seus acidentes, de
suas ‘descontinuidades’” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 362, grifos do autor). O instante em
que se da essa poesia encarnada, essa licdo sensivel e descontinua em aula, € o instante mesmo
do acidente, sua soberania. O acidente, o imprevisto ou a chance, o sintoma, o informe, o
inorgdo, a tragica e erotica alegria poética, como queiramos nomed-lo, ¢ justamente a

contraparte negativa — concava — da exuberancia do saber:

Ora, longe de ser uma pura e simples falta de saber, esse “ndo-saber” deve ele proprio
se pensar dialeticamente: deve se pensar através dessa exuberdncia do saber (...). E
as consequéncias dessa atividade exuberante, dessa generosidade ou dessa voracidade
quanto ao saber, as consequéncias dessa perpétua dialética generosa da falta nunca
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deixardo de se expressar (...) através das palavras da “abertura”, da “queda”, do
“sacrificio”: o ndo-saber abre, mas o que ele abre ¢ uma “ferida”, uma ferida no objeto
do saber, no sujeito do saber, uma ferida generalizada que faz com que o proprio saber
se abra, se cinda, se dilapide (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 376, grifos do autor).

O ndo-saber faz com que o proprio saber se abra e se exceda. Imagem do
pensamento, promove como que uma ferida visual: o olho, forma fechada do saber, é enfim
cindido e eviscerado. Essa ferida, sendo pléstica e violenta, ¢ como que a pedra de toque da
sensa¢do.3* Dai a abertura infinita de possibilidades que o teatro, a poesia, a pintura promovem.
Dai sua anarquia constitutiva. Dai Bataille crer numa soberania do “ndo-saber” e do acidente.

Dai também a “vitalidade do imprevisto” que Francis Bacon tanto defendia:

Vocé sabe, no meu caso, toda a pintura — e quanto mais velho fico, mais isso ¢
verdade — ¢ fruto do acaso. Bem, eu prevejo em pensamento, prevejo a imagem, mas
dificilmente ela sera feita como tinha sido prevista. Ela se transforma em decorréncia
da propria pintura. Eu uso pincéis muito grossos, e, por causa disso, muitas vezes nao
sei 0 que a tinta fara, e ela faz muitas coisas que sdo muito melhores do que se
seguissem estritamente minhas ordens. Isso seria obra do acaso? Talvez alguém
dissesse que ndo, porque acaba tornando-se um processo seletivo que comega com
uma coisa imprevista selecionada para ser preservada. A pessoa, ¢ claro, procura
conservar a vitalidade do imprevisto, mas preservando também a continuidade
(SYLVESTER, 2007, p. 16-17).

A continuidade, portanto, € o que exige uma pedagogia em termos praticos: a uma
aula segue outra, a um ensaio segue outro, a uma cena outra, a uma pincelada outra, a um poema
outro, a uma forma outra. Ressalvo que tal continuidade ndo obedece a ldgica conectiva da
gramatica econdmica apontada por Berardi. Pelo contrario: a continuidade do excesso poético
usa da repeticdo como “calote” do interior mesmo dessa maquina semiotica. Assim, tomado ao
pé da letra, o inutensilio se reveste da aparéncia, apenas, de inutilidade. Pois levando em conta
o senso comum brasileiro, a deficiéncia de politicas publicas e, acima de tudo, a cafetinagem
exercida pelos economistas e conglomerados empresariais, poderiamos afirmar que o que
fazemos em arte, comportamento, pensamento e pedagogia ¢ redondamente inutil. Porém, o
inutil fazer e ser artista, o inttil ensino publico, a inatil arte na inutil escola e mais-que-inutil
universidade, sdo tomados aqui como formas plasticas diante (e de dentro) de um capitalismo

abstrato por exceléncia: in-utilizar é perverter o uso, é calotear, anarquizar continuamente.>

34 Bataille, nas linhas iniciais d’O erotismo, manifesta em classica sentenga: “Do erotismo, ¢ possivel dizer que é
a aprovagdo da vida até na morte” (BATAILLE, 2014, p. 35). Assim, a percepc¢do aguda do instante dessa
experiéncia em sala de aula pode ser a imagina¢do mesma da morte, ou do limite, da tensdo entre vida e morte.

35 Podemos relacionar essas ideias ao que Giorgio Agamben conceitua por profanagdo. Ali, nos aponta para o
significado do “Improfanavel” que o capitalismo, erigido como religido, criou para si atualmente: “a religido
capitalista, na sua fase extrema, estd voltada para a criagdo de algo absolutamente Improfanavel” (AGAMBEN,
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Longe de mim, reforco, estabelecer um programa ou produzir conhecimento
positivo. Ndo ha axioma aqui. Nao ha controle superior. Além disso, a vaidade do pedagogo
(que arroga um saber) ndo deveria situar-se acima ou centralmente, sequer a do aluno. Agir
desse modo, antecipando o iluminismo de um e o niilismo do outro, resulta logicamente em um
plano de trocas reativas e blasés. No meu entender, o ensino abre sentidos multiplos, excesso
de movimento (emogdo), espagos intensivos e acidentais (sala, palco, cidade) em que a
linguagem se adensa em carne, destrava sua viruléncia poética (seu inutensilio), como também
a ndusea, o confronto pedagdgico; um mal-estar que ¢ gerido, ou deveria ser, coletivamente. E
isso acontece a partir das pessoas ali envolvidas, e em seguida apesar delas, no instante, no
imprevisto — no informe.*¢

Por que a desusada anarquia como fundamento dessa pedagogia? Porque ¢ evidente
que, por mais tentador que a ignorancia nos leve a crer e aplicar costumeiramente, ndo ha como
exterminar, bloquear, cancelar, subtrair, denegar qualquer palavra (que dird pessoa) da suposta
origem, do que ela fez florescer e enlagar, bem ou mal, com e no mundo. Porém, na vertigem
do pensamento, contorcé-la, abri-la, torna-la concava, a anarquia, torna-se valido, quando mais

ndo seja pelas aberturas de saber que promove ao incorporar temas, imagens, autoras e autores

2007, p. 71). Sua profanagdo ¢ um ato de resisténcia imaginativa contra os poderes de injungdo (sobre a linguagem,
sobre o corpo, sobre o uso dos objetos) exercidos pelo capital. Profanar é “restituir ao livre uso dos homens” uma
coisa que fora consagrada para fora da “esfera do direito” (AGAMBEN, 2007, p. 65). Quando Agamben afirma
haver “um contdgio profano, um tocar que desencanta e devolve ao uso aquilo que o sagrado havia separado e
petrificado” (AGAMBEN, 2007, p. 66), pde em cena um jogo tatil e inédito entre as separagdes como que
“metafisicas” dos lugares de poder (preto e branco, escravo e algoz, operario e patrdo, aluno e professor). Esse
jogo, esse excesso, essa abertura é pedagogica, pois profana as oposi¢des entendidas como intocaveis, assim como
os saberes tidos como fixos. Com efeito, profanar ¢ erotizar o Improfanavel, torna-lo carne, plasticidade. A forga
do inutensilio, portanto, ¢ profanar os poderes de dentro; promover a abertura do saber pelo ndo-saber, imprimir
como que uma ludicidade prazerosa dos valores e formas estaveis da cultura. As praticas pedagogicas e artisticas,
a meu ver, estdo em constante tensionamento com tais saberes e “nao-saberes”, imprevistos e continuidades. Assim
sdo as criangas, que “brincam com qualquer buginganga que lhes caia nas maos”, transformando em brinquedo o
que “pertence a esfera da economia, da guerra, do direito e das outras atividades que estamos acostumados a
considerar sérias” (AGAMBEN, 2007, p. 67). Novamente aqui se delineia a poética de Manoel de Barros como
um calote profanador da gramatica: “fazer brinquedos com as palavras”, “fazer coisas desuteis” continuamente,
excessivamente, plasticamente. V. AGAMBEN, Giorgio. Profanagées. Sdo Paulo: Boitempo, 2007.

36 A iconoclastia, o nada de Barros € Bataille, assim como o Bartleby de Melville, é escrever para sempre zero: @.
Uma vez que, paradoxalmente, ¢ pelo @ que praticamos o excesso. Que pode ser o @ em torno do qual esta
pesquisa parece informemente gravitar? @ ¢ a grafia impossivel do excesso: ndo necessariamente seu oposto
(excesso ndo tem lados), mas sua pedra de toque. E justamente o impossivel significado do informe, ou sua
poténcia. A representacdo do inutensilio. O calote na gramatica financeira. O sem-governo da anarquia. A
dissecagdo do olho abstrato que tudo subjuga de cima. Sua outra abertura, baixa, em carne-pensamento. @ ¢ a
carnagdo do fantasma. O sintoma em Didi-Huberman. A presenga histérica em Bacon. O ndo-6rgdo, inorgéo ou
orgdo provisorio de um corpo em plasticidades. O reagente fisico em Artaud. Captar a for¢ca em Deleuze (a
sensacao que o atravessa). @ € o intravisivel da visibilidade e da visualidade. O entremeio da superficie ¢ da
profundidade. A excentricidade ¢ o paradoxo. E o sinal inquietante de que ndo ha sintese possivel entre as forgas
do pensamento que esta pesquisa convoca. @ ¢ o blackout teatral que ndo subtrai a luz da cena: pelo contrario, €
luz em poténcia, seu maior grau de resisténcia. Forma por vir, @ ¢ plastico.
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de espagos e agendas distintas (como numa pesquisa, numa aula, num teatro). E pelo excesso
de forga no presente que ela, palavra ultrapassada, faz passar, ou melhor, faz abrir.’’

Dai também que anarquia recupere potencialmente algum calor que invisto sobre o
passado e que retorna transfigurado no presente: anarquia ¢ o desgoverno dos sentidos, “pelo
seu proprio governo”. Pois contraponho as formas autoritarias de governo, seja de um ciclope
corporativo, seja do pandptico incrustrado no “cérebro social”,*® a anarquia subterranea da
carne-pensamento como forca pedagdgica — forca de escritura, perturbacdo, excesso da
linguagem. Pois assim parece ocorrer no contemporaneo: os termos dangam e se plasmam sob
a transparéncia do ovo da serpente. Anarquia vira Ancap.*® Fake news combatem fake news. O
poder acorre e joga no playground da psique. Aqui se trava uma disputa sobre a plasticidade do
mundo, uma campo de batalha do sensivel.

Nos também jogamos. Multipliquemos.

Mas s6 depois.

Primeiro a gente zera. Continuamente.

37 E que hoje, como vimos no topico anterior, parece nio haver presenca no “presente” digital. Falamos
cotidianamente com robos ou através deles. Se a sociedade de controle semiodtico-cognitivo impde uma conexao
perpétua da experiéncia comum, sem interrupgdes, sem negatividade (o automatismo do robd sintetiza as
complicagdes afetivas de uma comunicagdo direta com meu igual); se ha uma hipervisibilidade do mundo que
eclipsa, a for¢a de sua positividade, a mim e ao outro, toda e qualquer presenga acaba por ser eliminada do
“presente” digital.

38 O cérebro social, para Berardi, aponta para essa outra plastica perversa operada pelo digital: “Em sua
configuragdo atual, o intelecto geral estd fragmentado e foi desprovido das capacidades de autopercepgdo e de
autoconsciéncia. S6 a mobilizagdo consciente do corpo erdtico do intelecto geral e a revitalizagdo poética da
linguagem poderdo abrir caminho para o surgimento de uma nova forma de autonomia social” (BERARDI, 2020,
p. 14).

3 Sigla para anarcocapitalismo, corrente ultraliberal de extrema direita que ganhou relevo na tultima década,
propondo a privatizagdo indiscriminada das relagdes econdmicas. Estreita com o Anarquismo historico somente a
ideologia antiestatal.



53

OLHO

Ndo quero ver coisa alguma. Ndo quero que as coisas me vejam.

Oscar Wilde, Salomé

Furar um globo ocular ndo deve ser tarefa simples. E preciso decidir a correta
direcdo do gume, a intensidade da pressdo sobre o cabo, a escolha entre vazar o globo pela
superficie ou enfiar a 1amina de uma vez até o fundo etc. Além disso, quase sempre se corre o
risco da reacdo violenta da vitima. Portanto, tal ato ndo pode ser irrefletido ou puramente
impulsivo: exige uma pedagogia, um saber de corte. Cortar um olho, assim, importa mesmo
um estilo e uma continuidade. No fim, resta a obra visivel: a polpa a mostra parece indicar que
o olho ¢ mais violento pelo que contém que o proprio ato de cortd-lo. Esse “tocar o nervo da
fobia” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 87) que a imagem do olho de Bufiuel promove, seu uso
central (ou excéntrico) nessa pesquisa, nasce portanto de anglstia legitima, como que sob
pressdo interna e externa: parece que esse olho que me 1€ agora me leu desde sempre.

Neste topico, ao analisar mais profundamente O cdo andaluz e o contexto em que
o filme se deu, desejo investigar que deslizamentos sdo possiveis entre as dimensdes de
realidade e aparéncia que essa obra enseja, uma vez que tem na visualidade sua condi¢do de
existéncia. O que isso nos ensina sobre uma pedagogia do excesso, que busca ampliar a imagem
visual e captar outras forcas sensiveis pelo corpo, for¢as que produzem igualmente saberes? O
que a metafora de Bufiuel pde em jogo como carne-pensamento?

Como na aparente anarquia com que se estruturam os sonhos, O cdo andaluz se
orienta por composicdes aleatdrias, acidentais, dotadas porém de reversibilidade metaférica:
em um de seus quadros, sexualidade, género e morte se interpenetram na correspondéncia visual
entre seio feminino e expressao moribunda do homem que o toca. Quase trés décadas o separam
dos primeiros experimentos cinematograficos de Georges Mélies, que junto a Sigmund Freud
inauguram a dupla aurora do século XX na Europa, aquele através de um cinema “em estado
bruto”, depositario dos vaudevilles, ilusionismos e nimeros magicos; este através da escavagao
do diabdlico (porque imprevisivel, carregado de forcas contrarias) inconsciente humano pela
psicanalise. Curioso notar, nesse sentido, que Méliés, em suas féeries*’ cheias de engenharias

de palco mirabolantes, cenografias modveis e trucagens Opticas, fazia correr aos olhos

40 Literalmente, conto de fadas. Designa género teatral ou cinematografico, de carater fantasioso, que combinava
acrobacias, pantomima, danca e miisica com sofisticados efeitos mecénicos e visuais.



54

desaparicdes, explosdes, mutilacdes e metamorfoses do corpo humano as mais variadas (como
no caso de Les illusions fantaisistes*' que reproduz o numero de prestidigitagdo Le décapité
récalcitrant), porém com inalteravel verniz burlesco, se ndo pueril.*?

E precisamente ai que Arlindo Machado identifica alguma perversio infantil na
base das visualidades que M¢li¢s projetava, o que lhe permite afirmar que camera e diva
buscavam “realizar essa fusdo impossivel da ciéncia com o irracional: sio maquinas e métodos
positivistas a servico do delirio do espirito” (MACHADO, 2005, p. 36). Um paradoxo
elementar opera aqui, e fornece mais uma entrada na compreensdo do que viria a ser
possivelmente uma pedagogia do excesso. Ora, se camera e diva estdo a servigo do delirio, ndo
consistiriam, em ultima andlise, em brinquedos inuteis, inutensilios? Se cinema e psicanalise
nascem como ciéncias anarquicas, ou melhor, “maquinas e métodos” oscilando entre o
positivismo e a anarquia (o “irracional” nos dizeres de Machado), sua funcdo ndo seria
justamente dar vazao a esse excesso da carne-pensamento, a essa plasticidade, a possibilidade
de adentrar em ambitos tidos como “irracionais”? Dai que O cdo andaluz imprima nesta
pesquisa uma primeira grafia do impossivel, esse excesso sensivel presente em alguns dos meus
trabalhos e que também foi tema recorrente em sala de aula.

Seguindo a discussdo entre M¢lieés e Freud, ou melhor, na transferéncia entre
fantasmas psiquicos para a tela e a elaboracdo dos sonhos pelo inconsciente, Machado percebe
uma semelhanga inquietante, ou informe.*> Ambos procedem, seja na “gruta-tero” espetacular
de uma sala de cinema, seja na intimidade especular de um consultério, a um “trabalho de
mascaramento do desejo” que “se exibe abertamente como sinfoma de alguma inquietagdo
maior, mais perversa ou selvagem, que ameaga vir a tona com sua louca emergéncia”
(MACHADO, 2005, p. 38-39, grifo meu). Tanto na mudez dos primeiros rebentos
cinematograficos, privados de som, como nas palavras gaguejantes do analisante, algo de

enigmatico e anarquico aparece como um quadro. E sabido que Mélies foi um dos primeiros

4! Filme de 1909. Disponivel em: youtube.com/watch?v=ilqViUsdrVY &t=212s&ab_channel=moonflix.

42 A tematica da decapitagdo ocorre em diversas passagens da historia da arte, mas parece intensificar-se na era
moderna. O advento da guilhotina pode ter sido um dos fatores dessa metaforizagdo morbida para a
(trans)figuragdo do semblante humano. Eliane Robert Moraes, em nota introdutéria de O corpo impossivel, traz
relato das exibigdes publicas dos guilhotinados durante os anos do Terror e a ascensdo de certo género de
representagdo da cabega humana, degolada, por gravuristas da época: “ao separar o corpo em duas partes, mas
atraindo a ateng@o dos espectadores para a cabega, a guilhotina tornou-se, como observou Daniel Arasse, a primeira
maquina de tirar retratos” (MORAES, 2017, p. 17).

43 Ainda que o pai da psicandlise jamais tenha abordado objetivamente o cinematdgrafo, optando por outras
metaforas opticas modernas (a fotografia, o microscopio e o telescopio) como funcionamento da vida interior:
“Freud parece sugerir que se encare a produgdo psiquica como uma espécie de camera invertida, que ‘registra’ o
que vem de dentro, da maquinaria do imaginario, ou como um olho cego, que ‘vé’ apenas as imagens nascidas
dentro dele mesmo” (MACHADO, 2005, p. 39).
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cineastas a fazer uso do storyboard, o que da prova de uma esquematizagao prévia, disciplinada
em ilustra¢des, no sentido de obter a forma que o tornou pai dos efeitos especiais no cinema.
Além disso, Méli¢és contava com equipe consideravel de bailarinas, pintores, iluminadores,
cenografos, cenotécnicos, carpinteiros, costureiras, maquiadores — todo um maquinario
humano a fazer desabrochar outra méaquina delirante, o filme.

O surrealista Um cdo andaluz, pela ambigdo autodeclarada em transferir o “método”
dos sonhos para o cinema, guarda consideravel semelhanga com a anarquia visual de Méli¢s,
embora até onde se saiba este jamais tenha se referido ao proprio trabalho pelo viés psicanalitico.

Buiiuel revela em suas memorias:

O roteiro foi escrito em menos de uma semana, seguindo uma regra muito simples
adotada de comum acordo [com o pintor Salvador Dali]: ndo aceitar nenhuma ideia,
nenhuma imagem que pudesse dar ensejo a uma explicagdo racional, psicologica ou
cultural. Abrir todas as portas ao irracional. Nao acolher sendo as imagens que nos
impressionassem, sem procurar saber por qué (BUNUEL, 1982, p. 143).

A particularidade em Bufiuel ¢ que a industria do cinema j& se encontrava
plenamente consolidada e disciplinadora em fins dos anos 1920; Hollywood e seu star system**
despontavam como meca do entretenimento lucrativo, por um lado, e imaginario cultural do
belo e da beleza, por outro. Havia recrudescido um aburguesamento narrativo do cinema (com
as raras excecdes de Chaplin, Vertov, Eisenstein, Lang, Dreyer, etc.), tributario, sem davida, do
romance literdrio que deitara raizes no século imediatamente anterior. Porém, se a “terra de
ninguém” caracteristica do primeiro cinema foi loteada pelo mainstream norte-americano, o
século veria florescer simultaneamente, como resisténcia, o modernismo de vanguarda.
Enquanto a retdrica hollywoodiana promovia a estabilizagdo do sentido (ordenagdo do real),
aqueles revolucionarios efetuavam o oposto: a liberagao do inconsciente e a violéncia do gesto
artistico. “Anti-literatura”, portanto. No mesmo ano de 1929 Walter Benjamin dird que o
surrealismo explodiu de dentro o dominio literario, na medida em que o grupo de vanguardistas
“levou a ‘vida literaria’ até os limites extremos do possivel” (BENJAMIN, 1994, p. 22) ao passo
que “as obras desse circulo ndo lidam com a literatura, e sim com outra coisa — manifestacao,
palavra, documento, bluff, falsificacao [...]; sdo experiéncias que estdo aqui em jogo, ndo teorias”

(BENJAMIN, 1994, p. 23). O artista (europeu) se insere na sensibilidade comum, ou melhor,

4 O sistema de produgdo de beldades femininas e masculinas seria o contraponto simboélico da 16gica econdmica
no cinema: “A estrela é dotada de uma aura propria, que nio coincide unicamente com seu ‘valor de troca’; ela
tem, supostamente, uma qualidade de ser — ou, a0 menos, uma qualidade de imagem — literalmente excepcional,
que da a cada uma de suas apari¢des (nos filmes e fora dos filmes) um valor singular. Dessa forma, a estrela ¢ o
representante intransponivel da sociedade (e do momento historico) que a produz” (AUMONT, 2003, p. 278-279).
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transgride os padrdes da sensibilidade pelo instinto, pelo irracional, por certo estilo que une arte
e vida. Assim, os surrealistas tinham como principio a operagdo sobre materialidades plasticas
— corpo, linguagem, cidade —, como contraponto ao ideal metafisico e transcendental na arte,
de forte heranca iluminista (“fantasmas”, nos dizeres de Benjamin).

Bufiuel deseja arrombar os melindres da pura visibilidade que o cinema produz para
as massas, dando a ver sob e sobre a pelicula justamente a matéria pléstica e pestilenta que nos
compde: carne, excre¢do, loucura, nonsense. Com isso, acaba por expor também a ironica,
pervertida faculdade do artificio cénico — dado que o olho eviscerado ndo ¢ nem de longe o da
atriz, e sim de um bezerro previamente abatido. Porém, e por isso mesmo, o efeito ¢ obtido com
sucesso. Georges Bataille escreve a seu respeito de forma entusidstica na Documents do
mesmissimo ano de 1929 (artigo Ol/ho), sugerindo que o ato de cortar “o olho deslumbrante de
uma mulher jovem e encantadora” ¢ aptidao e desejo inconfessavel de todos, e que diante do
horror “os espectadores sdo arrebatados tdo diretamente quanto nos filmes de aventura”, quando
ndo mesmo “pegos pela garganta” (BATAILLE, 2018, p. 97-98). Entre seducdo e horror,
identificagdo e repulsa, Machado dird que “a percep¢do do filme ¢ também uma forma de
alucinacdo, como o sonho ¢ para Freud uma ‘psicose alucinatéria do desejo’: tanto um como
outro estdo baseados na crenga da existéncia efetiva daquilo que ndo passa, no fim das contas,
de um jogo de representacdes” (MACHADO, 2005, p. 46). Dai a ativacdo no espetador de
fobias arcaicas (olho e gume) ainda que ndo haja aqui espaco para gozo suplementar, “viveram
felizes para sempre”, justica poética, vinganga ou catarse. Sendo as avessas, como perturbacao
da carne, que pensa outra logica fora do nexo causal do realismo. Pois esse filme produz
pensamento a razdo da propria falta, de uma aridez tdo amedrontadora quanto exuberante. De
maos vazias (ou cheias, ndo importa), o espectador sai da gruta onde se projetavam imagens-
fantasmas e adentra o mundo das formas reais, porém ele mesmo se encontra cindido. O
espectador se vé, entdo, transfigurado. Informe. Sujo. Pois aquelas imagens produziram afinal
um corpo em plasticidades consciente da propria dilaceracdo, do proprio excesso.

Bataille arremata: o olho ocupa “uma posi¢do extremamente elevada no ranking do
horror, por ser, entre outras coisas, o olho da consciéncia” (BATAILLE, 2018, p. 98-99, grifo
do autor). E dai o feliz “golpe de vista” que Bufiuel promove: o olho, suporte do espirito, €
golpeado pelo olho mesmo de quem vé — o ato de assistir como ag¢do de corte. O olho € entdo
implodido, pervertido, anarquizado, inutilizado, pelo proprio enigma da visdo: o temor de nao
ver nada, ou até de ver tudo. Assim, excede-se em sua pura superficie visual, liberando o
material pastoso e viscoso da plasticidade. Essa ¢ também a poténcia do informe em Bataille: a

proliferacdo dos outros sentidos da carne para além do consciente.
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Um cdo ¢ obra consciente e inconsciente, fabricada por homens da época. Isso
indica que a medida de sua anarquia, de sua irracionalidade, ¢ a ordem — porém de outra ordem.
Pois Bufiuel parece promover, tanto na imagistica resultante, em seu produto oferecido aos
olhos, quanto na manufatura que lhe conformou, a propria razdo de ser do filme, e talvez de
todos os filmes, antes mesmo e depois desse curta em particular: sonho montado, ilusdo
coordenada, matéria movendo-se em maquina. Quando assistimos a um filme, orientamo-nos
em geral por sua cadéncia logico-narrativa, envolvidos pela diegese (Um cdo, distorcendo
ironicamente tal sensibilidade, comega com “era uma vez..”);* contudo, para isso ha
forcosamente uma desorientagdo — ou calote — a ocorrer milissegundo a milissegundo em
nosso sistema nervoso, pela qual obtemos a impressao de movimento, condi¢do indispenséavel
para a fabula. Isso porque nossa percep¢ao nao da conta de isolar da pelicula (hoje se fala em
bits e bytes digitais) quadro a quadro, devido a hipervelocidade e luminosidade efetuada pela
projecdo audiovisual. Rendemo-nos entdo a miragem, ao delirio onirico, precisamente em
virtude da coesdo da decupagem.*® Ao que parece, quanto mais prodigioso em manipula¢do
técnica, tanto mais andrquico e alucinatério o cinema — hoje, sucedaneos como a televisao, a
propaganda, o YouTube, o TikTok, os reels do Instagram também produzem esse deslumbre.
Aqui ndo imprimo juizo de valor separando obras canonicas das obscuras, revoluciondrias dos
blockbusters, reality shows de pecas publicitarias e politicas, da esquerda a direita. Analiso o
dispositivo da ilusdo e (des)orientacdo visual em seus possiveis desdobramentos tedricos,
notadamente a partir de um filme — ja muito debatido inclusive — cuja aura me instiga pessoal
e profundamente, € que muitos encaixaram na categoria arthouse.*’” Debrugo-me na anarquia e
no enigma que ele representa, nao so para a cultura como para os sentidos (haveria diferenga?),
e me pergunto se poderia comegar também por uma ficgdo mirabolante de Spielberg, do quadro
As meninas de Velazquez ou da critica a um programa televisivo de fofoca como caricatura

social; como também por um conto de Borges, pelos tropicalistas ou pelos neobarrocos

45 “f diegético tudo o que supostamente se passa conforme a ficgio que o filme apresenta, tudo o que essa ficgio
implicaria se fosse supostamente verdadeira. [...] O proprio do cinema, é, com efeito, que o espectador constroi
um pseudo-mundo do qual ele participa e com o qual se identifica, o da diegese” (AUMONT, 2003, p. 77-78).

46 A nogdo de decupagem varia ao longo dos anos. Classicamente, decupagem significa a “preparagdo do filme
sobre o papel; ela serve de referéncia para a equipe técnica” (AUMONT, 2003, p. 71). Depois, passa do campo da
realizag@o ao da critica, designando a estrutura do filme como percebida pelo espectador. Mais recentemente, o
conceito ¢ definido como “a feitura mais intima da obra acabada, a resultante, a convergéncia de uma decupagem
no espago ¢ de uma decupagem no tempo” (BURCH apud AUMONT, 2003, p. 71).

47 Ou “cinema de arte”, “filme de arte”. No meu entender, termo no minimo problematico, que visa abarcar desde
filmes independentes a experimentais, obras produzidas com poucos recursos a “filmes estrangeiros”, em geral
desconhecidos a época de langamento mas que alcangaram ao longo do tempo publico consideravel, tornando-se
cult. Incomoda a categorizagao pois se tornou selo facilmente manipulavel e oportunista, quando nao elitista, além
de denegar a outros filmes de maior sucesso comercial, porém com baixa critica, seu proprio estatuto de arte.
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latinoamericanos. Porém, Bufiuel me empresta a chave — ou gume — que suponho ser
oportuna para a compreensao de uma pedagogia do excesso: o paradoxo elementar que envolve
técnica, racionalidade e anarquia ao se produzir imagens; a continuidade, ainda que acidental,
em captar as forcas do imprevisto e do sensivel; a zona limitrofe entre saber e ndo-saber.

E o diretor soube a sua maneira expor tal paradoxo, focalizando de modo explicito
o olho humano como vitima e algoz da mesma operag@o. Afinal, o globo ocular na tela, como
disse, so ¢ dilacerado pois hé outro que valida sua execugdo: o do espectador. Bufiuel, junto a
inumeras diretoras e diretores (mais recentemente o cinema de Michael Haneke, por exemplo),
parece imputar nossa parcela na gestdo e fabricacdo da violéncia, de forma ética e poética,
obedecendo a uma légica radical: Sou responsavel pelo que vejo, porque vejo. Aqui, consciéncia
e ndo-consciéncia (saber e ndo-saber) trabalham a um sé tempo, podendo tanto ocorrer na sala
suntuosa de um Megaplex como no écran, bem menor € ndo menos perigoso, de um smartphone.

E invariavelmente na pequena, humana caixa craniana. O teérico de cinema francés
Jacques Aumont, na primeira parte de 4 imagem (1993) dedicada a fisiologia do globo ocular

e a percepgao visual em condi¢des distintas, nos traz que

O movimento aparente no cinema implica estimulos sucessivos bastante semelhantes,

pelo menos no interior de um mesmo plano; pode-se pois pensar que ele aciona o

mesmo mecanismo que a percep¢do do movimento real. As consequéncias dessa

hipotese (hoje considerada como a mais provavel) sdo evidentes: o movimento

aparente no cinema ndo pode ser, fisiologicamente falando, diferenciado de um

movimento real. Trata-se de uma perfeita ilusdo, que repousa sobre uma das

caracteristicas inatas de nosso sistema visual (AUMONT, 1993, p. 51, grifos do autor).

E claro que a “suspensdo voluntaria de descrenga”™*® por parte do espectador incide

sobre sua percepcao “fisiologica”. Ao fim e ao cabo, o espectador opta por assistir um filme,
havendo sempre um duplo jogo perceptivo atuante, o jogo fisiologico interno, do “olho em si”,
e 0 jogo “cultural” externo, do que estamos autossugestionados a ver como sujeitos. Porém,
como exercicio tedrico-pratico para esta pesquisa, ¢ licito supor que a anarquia, certo
descontrole psiquico, ja ndo se opera plasticamente a nivel da retina? Especulo nesse sentido
um puro silogismo: de modo inverso, uma vez que “fisiologicamente falando” nao ha diferenca
expressiva entre movimento aparente € movimento real, e confiando nossa percepgdo da

realidade estritamente aos olhos, ndo poderia também o tltimo ser tomado pelo primeiro? Ou

seja: 0 que convencionamos por realidade empirica ndo teria em parte um fundo de artificio,

48 Expressdo cunhada pelo poeta inglés Samuel T. Coleridge no século XIX. A “suspensio voluntaria de descrenga”
¢ o fator que define nossa identificagdo pessoal com o contexto literario e teatral; e que, em termos modernos e
contemporaneos, podemos derivar para o cinema e a televisdo, como também a dimensdo imersiva da cultura
digital desde o videogame as redes sociais.
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fruto que ¢ de inumeraveis trucagens Opticas e estimulos motores? Que deslizamentos sdo
possiveis entre os dois estatutos — realidade e aparéncia — ao se levar em conta uma obra e
toda a tradi¢ao visual que herdamos por consequéncia, no ocidente, ndo somente do cinema,
como também da pintura, da arquitetura e do teatro? Assim, uma pedagogia do excesso deve
sempre mais levar em conta a interpolacdo insidiosa entre essas dimensdes perceptivas (que
convencionamos por realidade e aparéncia), até porque o olho se constituiu como agente por
exceléncia de tal operacdo. No meu caso, a primeira aula em qualquer cadeira de visualidade
acercou-se dessa problematica elementar: ver a imagem ¢ ser visto pela imagem. Pois ha muito
mais sob e sobre a visualidade do que nosso olho julga existir. A poténcia do informe excede a
organizac¢ao (ou liquidez) do sensivel em uma imagem absoluta. Esse o fundamento mesmo da
plasticidade: des-organizar a imagem absoluta até que esta se reverta em carne sensivel.*’

Se o que alguns denominam “cultura” orienta em alguma medida nossa vinculagdo
mundana, como tais imagens se aderem ao real, superpdem-se ao real, ou melhor, no modo
como nos articulamos, olhamos e imaginamos o real? Arrisco dizer que ao assistirmos a Um
cdo (e poderiamos assisti-lo até o fim dos tempos) € nosso mesmo olho sendo eviscerado
reiteradamente, a 24 quadros por segundo — ou, no caso especifico, a 18 quadros por segundo.
Pois ao provocar tal “calote” na visdo, pela técnica inerente a montagem e pela ciranda
alucinatoria a que nos convoca, Bufiuel ndo s6 pde o olho a prova no cinema — metéafora do
sonho —, mas o proprio fendmeno da realidade, calcada que ¢ no imperativo da visdo humana.
Seu filme parece dizer: o teu olhar o mundo é todo andaluz. E assim, pela tomada de
consciéncia que provoca, Bufiuel faz abrir, por debaixo da visualidade, toda a poténcia
excessiva da plasticidade.

E como abordar, mais uma vez, tal excesso em termos pedagogicos e “articulados”
em sala de aula? Nas disciplinas de Laboratorio de diregdo e Estudos visuais o fechamento do

discurso cénico era fato recorrente.’® Tive o caso de um aluno que trouxe para a sala de ensaio

49 Além disso, em termos contemporaneos, ndo hé o que dé prova irrefutivel do real — pelo menos no que se dava
a conhecer por real até a semiotizagdo e digitalizacdo da vida operada no século XX — a nos, transeuntes
hipnotizados por imagens pré-fabricadas, fabricando-as nds mesmos incessantemente, gerindo a nés mesmos como
visualidades animadas, simulacros digitais. Se o mundo se oferece como festa para os sentidos, grande “animag¢do”,
que oculta maquinaria lhe d4 forma e funcionamento ou, nas palavras de Drummond, como se pde em movimento
a maquina do mundo em seu mistério aparente, ja que “tudo que define o ser terrestre (...) torna a se engolfar na
estranha ordem geométrica de tudo, e o absurdo original e seus enigmas” (DRUMMOND, 1995, p. 123)? Pois
tanto mais opaca a realidade quanto “transparentes” suas formas se apresentam, sobretudo em nossa era de acesso
globalizado a informacao e liquidez das relagdes humanas, em que conhecimento e ignorancia se difundem e se
confundem com capilaridade insidiosa.

50 Partindo de minha experiéncia no curso de Teatro, pude comprovar a injun¢do que ndo somente a visualidade
em si, mas o discurso logico-verbal produz sobre os estudantes em seus primeiros movimentos na construgido de
uma cena. Ou melhor, pude intuir que ambos os terrenos, o visual e o textual, estdo intimamente ligados pelo olho
(tanto mais ndo fosse o fato de nosso letramento em geral passar pelo aparelho ocular). Pois entre esses dois polos,
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uma situacdo de violéncia policial. De forma narrativa, expunha a vida da personagem
marginalizada até que esta fosse impunemente assassinada pela PM. O ultimo ato reverberava
um 4udio em off de cunho jornalistico, correspondendo ao corpo executado da personagem a
nossa frente. Provoquei o estudante, em uma das orientacdes, se desejaria usar do teatro para
sintetizar uma cena de violéncia em termos tdo clichés e publicitarios. Mas isso ¢ a realidade!,
ele objetou. Sim, eu disse, isso € mesmo a realidade brasileira, mas ndo haveria também uma
dimensao “produzida” de tal realidade; a noticia de jornal (recurso dramatico) também nao re-
produz aquele corpo assassinado ad infinitum, ndo o “liquida” duplamente (mata-lo e fazé-lo
fluir sem acidentes)? Porque ndo problematizar de forma imaginativa a realidade, tendo a mao
tantos elementos que uma cena teatral materializa, ao invés de desperdi¢a-los repetindo
figurativamente uma mecénica espetacularizada? Por fim, acatando algumas de minhas
observagoes, o estudante “resolveu” o problema de forma comovente. Ao dudio em off que
narrava seu assassinato pela policia, correspondia ndo o corpo morto da personagem, mas seu
ritual de obtencdao do diploma e bata de doutor. Ou seja, abriu-se aqui outro terreno, mais
informe que ilustrativo: o personagem continuou sendo violentado sim, porém —
voluntariamente — pela contraparte moral do mercado de trabalho. Uma pedagogia do excesso,
portanto, deve captar e tensionar uma tal plasticidade entre realidade, aparéncia e reprodugao
da realidade, contorcendo o cliché até que este se abra pela violéncia da sensacdo e ndo pela
violéncia do espetaculo, como bem distinguia Bacon.>!

Como desorganizar, inutilizar, a sequéncia ininterrupta de imagens, discursos e

clichés da cultura que assolam nossos proprios discursos cénicos?? Estendo a questdo: Que

o da textualidade e o da visualidade, ¢ sempre o olho que parece operar de cima, pondo a prova a realidade em
signos reconheciveis e de livre fluxo comunicativo ou de “liquidez”, nas palavras de Berardi. Textualidade ¢
visualidade me parecem ser os dois lados da mesma moeda de troca: o olho.

5l Como professor, provocava nos alunos esses acidentes conceituais, levando sempre mais em conta 0s
imprevistos que um dado processo artistico enseja; aquilo que nos leva a mudar de rota radicalmente e granjear
outras perspectivas. Meu método era partir de uma ideia-fixa (uma cor que se imprime na retina, um movimento
sinuoso, um elemento cenografico que arrebata) e dai testar incessantemente as formas, provocar nos alunos ¢ em
mim mesmo uma plasticidade intensiva sobre os saberes da cena. Talvez com isso deseje testar os limites do
representacionismo, liberando pulsdes inconscientes mais proximas a imaginagao e aos sonhos (como em Bacon),
colocando em rota de colis@o discursos e clichés (sobre arte? Sobre identidade?) que me parecem por demais
“liquefeitos” na contemporaneidade. E que se alinham, de resto, a escala industrial da imagem como mercadoria,
como ressaltou David Harvey ainda sobre a televisdo em fins dos anos 1980: ““A televisdo de massa associada com
a comunicagdo por satélite possibilita a experiéncia de uma enorme gama de imagens vindas de espagos distintos
quase simultaneamente, encolhendo os espagos do mundo numa série de imagens de uma tela de televisdo. O
mundo inteiro pode assistir aos Jogos Olimpicos, a Copa do Mundo, a queda de um ditador, a uma reunido de
cupula politica, a uma tragédia mortal... enquanto o turismo em massa, filmes feitos em locagdes espetaculares
tornam uma ampla gama de experiéncias simuladas ou vicarias daquilo que o mundo contém acessivel a muitas
pessoas. A imagem de lugares e espagos se torna tdo aberta a produgio e ao uso efémero quanto qualquer outra”
(HARVEY, 2016, p. 264).

52 Guy Debord, em A4 sociedade do espeticulo (1997), traz a tona justamente o totalitarismo das visualidades no
contemporaneo, em que o valor da pura aparéncia se impde como verdade. Lembremos, nesse sentido, do Belo
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outros eus podem conviver no ato criativo? Haveria de fato um s6 tema norteador? Uma so6
sintese reconhecivel e coercivel numa obra? Ou, pelo contrario, haveria sinteses no plural, ou
melhor, sinfomas excéntricos? Desejo aqui assinalar a busca pratica e poética por uma
expressdo que se liga muito mais ao que esta baixo, abaixo, ou mesmo na periferia da concepgao
de uma obra: dai uma pedagogia do excesso.

Voltando a sequéncia inicial de O cdo andaluz. Desejo assinalar sobretudo o efeito
fisico que ela me causa, o volume tatil que assume em relagdo ao meu corpo, de como me
aterroriza e a um s6 tempo seduz. Desejo deixar marcado o modo como me desestabiliza e me
pde em movimento, de como me emociona. A emogdo, diz Didi-Huberman, se “é um
movimento, (...) €, portanto, uma a¢do: algo como um gesto a0 mesmo tempo exterior e interior,
pois, quando a emogao nos atravessa, nossa alma se move, treme, se agita, € 0 nosso corpo faz
uma série de coisas que nem sequer imaginamos” (DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 26). Desde
que a assisti pela primeira vez na juventude, essa cena inicial estd como que impressa em minha
retina, e portanto, integra meu corpo, ou seja, minha gestualidade: falo sobre ela, carrego-a para
sala de aula. Talvez esse seja o motivo de trazé-la aqui, como espécie de catalizador ou
“reagente fisico” para citar novamente a intrigante metafora que Artaud se utiliza para uma tal
“linguagem feita para os sentidos” (ARTAUD, 2006). Dai sua plasticidade e seu excesso, como
também sua continuidade acidental, espessa, sintomal.

Dai supor também que o sensivel ndo ¢ puramente desarrazoado — héd um calibre
historico, politico e social que da forma e deforma esse diagrama perceptivo, e dele extrai
pensamento, como vimos no caso do estudante mais acima. O reagente fisico, combinado a uma
substancia-corpo, pressupde mutacdo e metamorfose, abertura entre saber e ndo-saber, intuigao,
sintoma, informe. Sim. Através do corte da navalha, ¢ como se a vista — o saber — sumisse
num golpe de vista. Abriu-se para 0 mundo. Assim, materializou-se, tornou-se mundana. E que
¢ o mundano? Tudo aquilo que foi restituido ao uso comum, tudo aquilo que foi “caloteado”,
anarquizado, inutilizado. Tudo aquilo que podemos usar como experiéncia, “sequéncia sem fim,
sempre imprevisivel, de acidentes, descontinuidades”, como nos assinalou Didi-Huberman.

Tudo aquilo que faz assemelhar de modo informe uma cena de assassinato a uma cena de

platonico, que se relaciona justamente a Verdade — “ndo esconder”, expor — e @ Bondade. Debord afirma que “O
espetaculo se apresenta como uma enorme positividade, indiscutivel e inacessivel. Ndo diz nada além de ‘o que
aparece ¢ bom, o que ¢ bom aparece’. A atitude que por principio ele exige ¢ a da aceitagdo passiva que, de fato,
ele ja obteve por seu modo de aparecer sem réplica, por seu monopolio da aparéncia” (DEBORD, 1997, p. 16-17).
Assim, se ha superproducdo visual desenfreada em nossa sociedade, ¢ porque ha consumo coordenado. Se ha
acumulo discursivo ¢ porque ha liquidez da comunicagao e totalitarismo digital. Ouso afirmar que se trata de uma
comunicag¢ao acritica, ¢ funciona sobretudo como descarga ou fluxo amorfo de pulsdes, algo que o teatro, como
duplo social, assume tantas vezes irrefletidamente.



62

glorificacdo pessoal pelo diploma, no caso do meu aluno. Dai a plasticidade entre os estratos
de realidade e aparéncia que o teatro, como a poesia, pode novamente transgredir: “a poesia é
anarquica na medida em que pde em questao todas as relagdes entre os objetos e entre as formas
e suas significa¢des. E anarquica também na medida em que seu aparecimento é a consequéncia
de uma desordem que nos aproxima do caos” (ARTAUD, 2006, p. 42). Esse caos, para Artaud,
essa “anarquia profunda que estd na base de toda poesia” (ARTAUD, 2006, p. 42) fornece,
como o proprio autor indica, uma base. Como base, ela é material. Como material, ela € plastica.

Como plastica, ela existe na carne do mundo, ¢ mundana.
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BOCA

“E estarias indeciso com respeito a outras coisas, que

poderias taxar de ridiculas, tais como pelos, lama, sujeira,
ou qualquer outra coisa especialmente indigna e
insignificante? Estarias disposto a declarar que ha uma
Forma de cada uma dessas coisas dissociadas e diferente
das coisas com as quais temos contato, ou ndo?”

“De modo algum”, disse Socrates. “Penso
que essas coisas sdo apenas o que vemos, e seria
inteiramente absurdo crer que ha uma Forma delas; e, no
entanto, as vezes sinto-me perturbado pelo pensamento de
que talvez o que se aplica a uma coisa, aplica-se a todas. A
consequéncia é que assumida essa posi¢do, fujo receoso de
me precipitar em algum abismo de tolice e me arruinar.”

Platdo, Parménides

Na justificativa da disciplina Laboratorio de Dire¢do: do texto a cena, oferecida no

quarto semestre do curso de Teatro-Licenciatura da UFC, 1é-se:

Em carater laboratorial, oportuniza-se ao estudante experimentar a articulagdo técnica
e poética de um conjunto de elementos que envolvem a produgdo de sentido e
presenga numa encenagdo. Desse modo, se coloca em jogo a fungdo do encenador e
seus procedimentos composicionais em relagdo ao trabalho com o texto, o espago, a
atuagio, o tempo e o espectador.>?

E mais a frente a ementa, ratificando o carater pratico-tedrico do laboratorio e a
articulagdo entre “técnica, poética e politica dos principais elementos do espetaculo” pelo
estudante na criagdo de uma cena curta, considera, para fins pedagdgicos, “processos de
encenacao em que o texto ocupa lugar central e irradiador nos saberes e fazeres do encenador”.

De imediato, no primeiro paragrafo, salta um tema que talvez possa se vincular ao
que venho conceituando como carne-pensamento: a produgdo de sentido e presenga em cena.
Podendo evocar os ultimos como fendmenos distintos de reflexdo e analise, que mais ou menos
mantém entre si niveis de reciprocidade, pergunto: quais seriam, entdo, suas condi¢cdes de
produgdo, ou melhor, em que dimensao se pode intuir, mesmo manejar, entre ambos, possiveis
pontos de contato, como também de contraste? Como tais efeitos de sentido e presenca se
conjugam ou se perturbam na experiéncia da cena, seja na elaboragdo dos ensaios, seja na

presenca-limite do espectador? Aqui, a propria justificativa da disciplina sugere que existem

33 O programa de disciplina Laboratério de diregdo: do texto d cena encontra-se no “Anexo A” desta dissertagdo.
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elementos concretos para nossa acdo e entendimento nesse sentido: espago, ator, tempo,
espectador. Porém, em meio a tal plasticidade de componentes postos “em jogo” pelo encenador,
por que o texto, pelo menos nessa ementa, ocuparia afinal lugar “central e irradiador”?
Supondo que a propria palavra, em sua natureza alfabética ou fonética, ja ¢
representacao (organizacdo) a posteriori de uma ideia, sensagdo, emog¢do que seja; e exerce,
impregnada que ¢ de poder e ideologia, como que uma ascendéncia moral sobre nossas trocas
sociais,>* ndo viriam tais elementos sensiveis (plasticos) antes mesmo de qualquer verbalizagdo,
significado ou tradugdo intelectual da cena? Justamente por constituirem (e a propria ementa
observa coexistirem com o texto) os “principais elementos do espetdculo” que nossa razao
ocidental separou e elencou, ndo seriam espago, ator, tempo, espectador, demiurgos de uma
textualidade muito mais complexa, carnal, presente, que nao se limita a um saber central e
irradiador? E mais: nio produziriam, através de sua materialidade, igualmente sentido? Obvio
que ndo encaro as plasticidades, como contraponto a suposta natureza “viciada” da
comunicagdo verbal, sob a razdo da pureza. Na verdade, justamente por serem imundas,’ por
se avolumarem do barro, da gordura e do suor mundano do labor teatral e ndo obedecerem
necessariamente a uma légica universalista, ¢ que as plasticidades podem instaurar multiplas
formas da presenca e polissemia tdo almejadas em cena — ou em pelo menos alguma cena
contemporanea. Dificil seria mesmo essa ideia de centralidade do sentido, que se da aqui

através do texto, mas que poderia “irradiar” de qualquer outro elemento teatral. E como se

3% J4 no ano de 1873 o jovem Nietzsche nos provocou quanto a natureza metaforica da linguagem: “O que é uma
palavra? A figuragdo de um estimulo nervoso em sons. Mas concluir do estimulo nervoso uma causa fora de nos
jé éresultado de uma aplicacdo falsa e ilegitima do principio da razdo. Como poderiamos nos, se somente a verdade
fosse decisiva na génese da linguagem, se somente o ponto de vista da certeza fosse decisivo nas designagdes,
como poderiamos no entanto dizer: a pedra ¢ dura: como se para nds esse ‘dura’ fosse conhecido ainda de outro
modo, e ndo somente como uma estimulagdo inteiramente subjetiva! Dividimos as coisas por géneros, designamos
a arvore como feminina, o vegetal, como masculino: que transposig¢des arbitrarias [...], que preferéncias unilaterais,
ora por esta, ora por aquela propriedade de uma coisa! As diferentes linguas, coladas lado a lado, mostram que nas
palavras nunca importa a verdade, nunca uma expressao adequada: pois sendo ndo haveria tantas linguas. A ‘coisa
em si’ (tal seria justamente a verdade pura sem consequéncias) ¢ também para o formador da linguagem,
inteiramente incaptavel e nem sequer algo que vale a pena. Ele designa apenas as relagdes das coisas aos homens
e toma em auxilio para exprimi-las as mais audaciosas metaforas. Um estimulo nervoso, primeiramente transposto
em uma imagem! Primeira metafora. A imagem, por sua vez, modelada em um som! Segunda metafora. E a cada
vez completa mudanca de esfera, passagem para uma esfera inteiramente outra e nova. [...] Acreditamos saber algo
das coisas mesmas, se falamos de arvores, cores, neve e flores, e no entanto ndo possuimos nada mais do que
metaforas das coisas, que de nenhum modo correspondem as entidades de origem” (NIETZSCHE, 2009, p. 533-
534).

55 A imundicie, aqui recorrente, tem forte inspiragdo na escatologia batailliana € artaudiana. Uma rapida consulta
a etimologia da palavra mundus sugere sua multiplicidade semantica: 1. limpo, puro, ordenado; 2. criagdo, universo,
o mundo (e seus habitantes); 3. enfeites, joalheria. Quer dizer, como oposi¢io a mundo, o i-mundo seria tudo aquilo
que ¢ repugnante, impuro, caético. A terceira acepg¢ao insinua, inclusive, o entrelagamento da plasticidade: coisa a
um s6 tempo imunda e mundana, adereco e carne, mistura entre ambas. Ha também o substantivo imus designando
o fundo, o fim, a extremidade (a periferia?). Como adjetivo, imus é superlativo de inferus: o que esta mais embaixo,
de categoria menor. Dai, por extensdo, infernal. V. FARIA, Ernesto (org.). Diciondrio latino-portugués. Rio de
Janeiro: Editora Garnier, 2021.
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fossemos subjugados a um significado superior, a uma impossivel “sintese”” do mundo efetuada
pela cena. Uma metéafora panoptica. As plasticidades, a meu ver, transbordariam esse drama de
nosso entendimento — pela abertura sintomal, pelo excesso, e ndo pelo fechamento da cena
numa centralidade “irradiadora” de sentido.

Permito-me, a seguir, deslocar a questdo da ementa a fim de refletir sobre algumas
preocupagdes com o valor da representacdo. Creio, de todo modo, que isso possa fornecer um
panorama historico para os problemas aqui discutidos no contraponto das plasticidades. Nesse
sentido, reitero que ndo escrevo contra a escrita, o drama, a mimese, a interpretagao. Quixotesco
seria crucifica-los, exclui-los do teatro ou declarar-lhes o fim. Essa ideia tornou-se tdo
complicada quanto a defesa de um discurso “irradiador” da obra teatral. Tanto mais porque
inevitavelmente, e desde o principio, me expresso e me lambuzo aqui com palavras! O que me
incomoda, em geral, sdo termos como a “centralidade” do pensamento (vinculado ali ao lugar
do texto), que se conecta mesmo a uma no¢ao de “linearidade” ou “causalidade” simbdlica.

O que as plasticidades podem nos responder quanto a uma tal centralidade “causal”
ou “irradiadora”? Recordo-me que havia qualificado a primeira cena de meu aluno, referido no
topico anterior, como “literal”, pois que representava uma situacdo de violéncia policial
reproduzindo uma linguagem jornalistica espetacularizada, acritica. Porém, existem pelo menos
duas espécies de “literalidade”, e cabe aqui assinalar suas diferengas. A primeira ¢
representativa por analogia, e deseja dar conta da realidade através da violéncia do espetaculo,
com efeito invariavelmente moral. Outra, bem diferente, é ndo-representativa, e assume a cena
como realidade-em-si ou mesmo abertura de realidades contraditorias: como informe. Nesse
sentido, cabe trazer a reflexdo do dramaturgo Jean-Pierre Sarrazac quando define o “principio

da literalidade” no drama moderno e contemporaneo:

Contra um teatro cujo desafio estético era representar o real, o principio de
literalidade afirma a presenga, a materialidade dos elementos que constituem a
realidade especifica do teatro. Em 1926, Artaud propde romper com o principio de
analogia, que, da mimese aristotélica ao realismo do século XIX, regia a representacéo
teatral: “Os objetos, acessorios, os proprios cenarios que irdo figurar no palco deverdo
ser compreendidos num sentido imediato, sem transposi¢ao; deverdo ser tomados ndo
pelo que representam, mas pelo que sdo na realidade”. Tal escolha, a do sensivel
contra o simbolo, da superficie contra a profundidade, do corpo contra a alma, tornou-
se uma questdo relevante para o teatro dos anos 1950 (SARRAZAC, 2012 p. 102,
grifos do autor).

O autor segue argumentando que ¢ em Brecht que a literalidade encontra o politico,
quando pelo “efeito de distanciamento (...) a presenga cénica dos objetos e criaturas (...)

recupera sua forca enigmatica”; assim, sela o pacto de “um teatro em que o sentido ndo ¢ mais
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global, mas local e fragmentario” (SARRAZAC, 2012, p. 102-103). Interessante, em seu
apontamento, ¢ essa dialética que formula a partir das dualidades “sensivel versus simbolo” e
“profundidade versus superficie”. Ensaiadas a partir de Artaud, tais contraposi¢des assumem-
se afinal sem sintese no teatro épico, insoluveis, permanecendo numa eterna “suspensio” de
sentido (SARRAZAC, 2012, p. 103).5

Em outras palavras, o teatro escravizado a “profundidade” simbdlica e discursiva,
a meu ver, torna-se tdo-somente receptaculo transparente, simulacro. Dai que ndo difere da
imagem visual como “irradiadora” de uma ideia central.’” Com efeito, texto e visualidade
podem facilmente tornar-se insensiveis como representacdo, forcando a uma liquidez
comunicativa que a um s6 tempo lhe endivida. E assim procedendo, a cena ndo contera a tdo
almejada vida, mas a ideia (ou fantasma) mesmo da vida, a ideia (ou fantasma) mesmo do real.
Segundo o filosofo Jacques Derrida, essa “ideia do real” constituiria mesmo o reinado do palco
teologico: “O palco ¢ teoldgico enquanto for dominado pela palavra, por uma vontade de
palavra, pelo objetivo de um logos primeiro que, ndo pertencendo ao lugar teatral, governa-o a
distancia” (DERRIDA, 2014, p. 343). Acrescento que esse “logos primeiro” determina tanto a
um discurso “irradiador” quanto sua contraparte, a imagem figurativa. Assim, o teatro obedece
novamente as injungdes da representacao e nao a sensibilidade da presenca, a revelagdo e ndo
ao enigma, A transcricdo e ndo a escritura, a transparéncia total e ndo ao jogo entre visivel e
invisivel. Do outro lado, Martha Ribeiro falara de uma hipervisibilidade que revela a forga todo

o segredo. Essa seria mais uma articulagao do discurso central e irradiador que apontei:

O regime de representagéo nos parece se apoiar numa hipervisibilidade impulsionada
por um neurotico desejo de transparéncia que almeja revelar todo o segredo e enigma,
na ilusdo de capturar o real. No entanto, dird Baudrillard, o acesso ao real desaparece
no exato momento em que ndo ha mais espago para a ficgdo. (...) Além disso, a
hipervisibilidade serve como dispositivo de apagamento das complexidades e também

56 Curioso notar também que ¢é justamente pelo distanciamento brechtiano que o espectador se aproxima do objeto,
que daquele o objeto também se aproxima, ainda que tal aproximagdo seja para sempre indecifravel: “A pura
presenga teatral ¢ o que dé a ver um objeto, um corpo, um mundo na opacidade em relagdo a si mesmo, que o da
a ver e a decifrar sem esperanga de jamais levar a cabo tal deciframento” (SARRAZAC, 2012, p. 103). Que seria
essa “suspensao” enigmatica se ndo uma abertura do saber em ndo-saber, em sintoma? Que seria esse sentido ndo
mais global, mas “local e fragmentario”, se ndo a forma acidental que encontramos em Bataille? Ora, aqui
extrapolamos esse contato material para além (ou aquém) das convengdes entre profundidade superficie: pois € no
entremeio, para recordarmos as palavras de Didi-Huberman sobre a carnagdo na pintura, que o teatro opera. Assim,
na medida em que € enigmética e indecifravel, a presenca cénica do objeto também nos incita a uma tal “tentagdo
fisica” que Artaud tanto exortava. Uma pedagogia do excesso, portanto, deve “tocar a ferida”, tocar o enigma,
tocar o proprio sentido: tocar, fazer uso, experimentar. Dai a plasticidade da cena.

57 E se ndo captarmos essa ideia? E se, menos que isso, ndo nos interessarmos fundamentalmente por essa ideia, e
preferirmos sentir espacialmente a cena que se nos apresenta em todos os seus acidentes e sintomas indecifraveis,
tendo nossa propria ideia inclusive, excedendo qualquer entendimento pré-estabelecido? E se quisermos,
radicalmente, fechar os olhos diante da cena, taparmos os ouvidos; sermos carregados por outros sentidos?
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de certos corpos, ao estabelecer um regime de partilha do sensivel e de inscri¢do
desses corpos num determinado espaco de representacdo. A hipervisibilidade ¢
determinada por uma ordem do discurso. Essa hipertrofia da visdo ¢ também uma
cegueira e um dos efeitos do biopoder (RIBEIRO, 2022, p. 125-126).

Essa cegueira induzida por uma tal hipervisibilidade das imagens, esse
“apagamento das complexidades” teria, como vimos, seu fundamento numa inflagdo tanto mais
discursiva quanto visual do contemporaneo. Como fendémeno do mundo, o teatro pode também
assimila-lo. Portanto, penso que o logocentrismo, a hipertrofia da visibilidade discursiva, ¢ que
determina essa forca coercitiva sobre algumas praticas teatrais ainda hoje — sobretudo hoje,
alias. Fortemente influenciado pelas politicas de inimizade das redes sociais, que por seu lado
se alimentam de nossa violenta tradicdo colonizada e colonizadora, e que comercializam a
ilusdo de diversidade justamente no intuito de apaga-la num suposto campo democratico de
debate, a proeminéncia do logocentrismo teatral contemporaneo pode se alojar no discurso de
poéticas pretensamente realistas, autoindulgentes, que se arrogam psicografar as convulsdes
sociais da ordem do dia, em verdade acabando por museografa-las. Em busca, quica, de uma
identidade desesperada em meio ao esboroamento do sensivel, quando ndo do ideologico, na
contemporaneidade, tais discursos fortemente moralistas se impdem antes mesmo da
experimentacdo pléastica da cena — antes mesmo de seu uso, seu risco, sua contradi¢do, sua
ironia, sua sujeira. Lembro-me que, ao assistir & cena de meu aluno na mostra final que
coordenei, minha boca exultou de alegria diante da cena em que ele joga com nossa percepgao
e entendimento da realidade: ao assassinato da personagem pela PM enunciado pelo dudio em
off correspondia ironicamente sua obtengdo do diploma universitario. Uma mog¢a ao meu lado
recriminou-me severamente por estar rindo naquele momento. Seria esse um fendmeno do
logocentrismo teatral? Penso que sim, pois que uma tal univocidade de sentido, aliada a
questdes sensiveis da violéncia urbana que incide sobre grupos étnico-raciais especificos, viram
tabu, bloqueiam manifestacdes aparentemente contraditorias a “seriedade” ou mesmo a “ascese”
do tema. Em outras palavras, o logocentrismo, aliado a um discurso fortemente rigido (o que
ndo era o caso do aluno, mas da espectadora ao meu lado), oprime demonstragdes afetivas que
possam incorrer paranoicamente em sua negacdo. Esse fendmeno, assim, parece vir ditando as
regras sobre como se proceder tanto mais dramaturgicamente quanto a nivel comportamental.

Portanto, ndo sera exaustivo insistir na discussdo entre texto e cena, ou melhor,
entre 0 que a representacdo arroga para si como discurso “irradiador” diante das plasticidades,
criando, a primeira, um precedente de significado, estético, pedagogico, moral e/ou politico,

que o teatro supostamente veicula integralmente. Além de que, se pretendo aqui desconstruir o
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titulo da disciplina em foco através de seus significantes mais imediatos — texto, direcdo, cena
—, para tanto torna-se necessario uma breve contextualizacdo desse “lugar central e irradiador
nos saberes ¢ fazeres do encenador” que o texto ocupa segundo a prépria ementa. E evidente
que toda disciplina académica tem e deve ter ética e discurso objetivos. Para todos os efeitos, a
abordagem pedagdgica utiliza-se de um ponto de partida alinhado a um minimo de repertorio
teorico e metodoldgico. Assim como a pratica do encenador, a meu ver. Pois, se ndo houver
principio ou poder de decisdo algum, se ndo houver o menor enquadramento, caimos fatalmente
numa melancolia estéril e autodestrutiva, flutuando entre conflitos internos e coletivos
insoluveis: fendmenos que, de resto, pude observar em sem-numero de estudantes ao longo das
disciplinas que ministrei, como também em parceiros de cena e em mim mesmo em algumas
realizacdes. Se ndo ¢ falta de dinheiro, a desconfianga das proprias ideias e a falta de didlogo
com o outro pode minar um processo artistico. Por essas e outras razdes ¢ que se torna
fundamental um pré-texto, acionado por um eu pedagogico que, se nao regula soberanamente
o processo do estudante, o incita continuamente a fazer e repensar a cena. Assim, tomando essa
disciplina como exemplo para discussao, resolvi contrariar deliberadamente sua ementa, talvez
de forma um tanto injusta. Pois estd mais do que claro seu objetivo e sua condi¢do de produgao,
que mais uma vez transcrevo: desenvolver “processos de encenagdo em que o texto ocupa lugar
central e irradiador nos saberes ¢ fazeres do encenador”. Nada mais coerente, afinal, se no
projeto politico-pedagdgico do curso de Teatro-Licenciatura formamos futuros professores,
atores e diretores em potencial, que provavelmente irdo se deparar com situagdes em que o texto
também sera um principio dramatirgico da encenagdo. Teoricamente, devemos ter repertorio
para interpretar, por exemplo, classicos como As trés irmas; ferramental para dramatizar um
romance polissémico como Macunaima; tato para saber comunicar ao elenco um texto de
proprio punho, e assim por diante, exercendo, possivelmente, alguma liberdade de acao e estilo.
Porém, levando em conta a tradigdo hermenéutica solidificada no teatro ocidental, me intriga
sobremaneira o arco logico que a ementa da disciplina pressupde: o processo de criagao teatral
que vai do texto a cena. Isso promove o entendimento de um percurso ¢ uma tradugdo
necessarios para enfim uma ideia, qualquer ideia, tornar-se ato.

E mais: o que seria aqui o texto, tomado em oposi¢ao a cena? O texto ja ndo conteria
em si alguma cena, e a cena ndo se exporia desde ja como textualidade? Que “centralidade” e
“irradiagdo” seria essa, do texto ou de qualquer outro elemento teatral? Tentando ser mais
concreto, ouso dizer que dificilmente se leva em conta, em nossas praticas pedagogicas, a
situacdo da sala de aula como realidade propria do processo teatral, seu combustivel. Pois ali

se encontra a chave. Da gagueira, da tremedeira, da intui¢do, do confronto, do improviso, do
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excesso entre professor e aluno, entendo que se avoluma e se complica uma textualidade
elaborada por si mesma. Nao temos controle: o texto se da em convivio. O texto é convivio e
autoria dispersa. Para isso, ¢ preciso desmistificar sempre mais o valor do texto como
significado aprioristico no pensamento ocidental. E preciso restituir a carnalidade do texto,
tornd-lo mundo, entendé-lo sobretudo como dramaturgia em movimento: carne-pensamento.
Deve-se levar em conta que essa experimentagdo plastica do texto ¢ fendomeno
relativamente recente, ou intermitente, nas artes literarias (e teatrais, e pedagogicas),
depositarias que sdo da linguagem escrita.’® Artaud diria, em contraponto, que a oralidade
conserva ainda uma for¢a mistica, que por sua vez ndo se contrapde ao “discurso articulado”,
na verdade lhe completando, intensificando, s6 que a contrapelo do juizo: “ao lado desse sentido
logico, as palavras serdo tomadas num sentido encantatdrio, verdadeiramente magico — por
sua forma, suas emanagdes sensiveis e ja ndo apenas por seu sentido” (ARTAUD, 2006, p. 146).
As palavras serdo tomadas entdo por sua carne. Artaud falard de “manifestagdes plasticas de
forcas” que pulverizam as aparéncias “segundo o principio da anarquia, analogia de toda
verdadeira poesia”, provocando dissonancias que “em vez de se limitarem ao dominio de um
unico sentido, [cavalgarao] de um sentido a outro, de uma cor a um som, de uma palavra a uma
luz, de uma trepidacdo de gestos a uma tonalidade plana de sons” (ARTAUD, 2006, p. 146-
147). Ja no ensaio A encenagdo e a metafisica, a que venho recorrendo nessa pesquisa, Artaud

diagnosticara a relegacdo a segundo plano do que ¢ “especificamente teatral, ou seja, tudo que

8 Segundo Jean-Jacques Roubine n’A4 linguagem da encenagdo teatral (1998), do periodo que vai da passagem
do século XIX as primeiras décadas do século XX, “A valorizagdo do texto havia conduzido a uma verdadeira
sacralizagdo. Por um lado, as complacéncias da encenagdo a tornaram indigna das suas pretensdes, incapaz de
concretizar essa celebragdo do texto-idolo. Por outro, o textocentrismo desviou o espetaculo ocidental para o trilho
do mimetismo e do ilusionismo. O que significa que as possibilidades especificas do palco e do teatro ndo foram
exploradas, nem sequer experimentadas, sendo de modo intermitente. Em vez de dispor de meios e de liberdade
para inventar formas novas, originais, emanadas diretamente da sua pratica, o encenador teve de sujeitar-se a uma
exigéncia de reprodugdo, mais ou menos estilizada, de modelos alheios ao teatro. Em outras palavras, o palco
ocidental s6 abriga um teatro sem teatralidade!” (ROUBINE, 1998, p. 59). Essa “exigéncia de reprodugao, mais
ou menos estilizada, de modelos alheios ao teatro” me parece ser o n6 da questdo. Pois o que seria alheio ao teatro,
aqui, sendo o empuxo a uma realidade que ndo a sua? E essa realidade teatral interna, se ha, ocorre pela forgosa
efemeridade da cena. Dai, sua proximidade com a morte, com a perda, com o excesso, como apontado por Bataille.
Assim, ¢ uma arte para sempre pactuada com o extravio. O teatro sabe que se perde e que morrera ao fim da
apresentacdo, ndo sem antes intensificar a vida por um instante, toma-la com a mao, usd-/a. Uma radicalidade
melancélica, como também catartica; “uma arte sempre autodestrutiva e invariavelmente escrita no vento”, para
evocar Peter Brook (2015, p. 27). Nisso o teatro aparentaria, sim, & vida — e ndo aos sistemas biopoliticos ou
semidtico-cognitivos que a regem. O valor do texto, ou melhor, do discurso irradiador, entdo, reveste-se de algo
muito mais problematico, a ver talvez com a subordinagao “centralizadora” da carne a razdo. Vejamos o exemplo
novamente da poesia. Durante o século XIX, Baudelaire provocou-nos a vertigem do sentido, desvendando a
correspondéncia sensorial entre os signos linguisticos. Rimbaud devolveu as palavras sua dimensao visionaria,
fazendo-as alucinarem por si mesmas. Mallarmé experimentou com a diagramacg@o e demais elementos graficos
(o vazio do papel, em seu Un coup de dés, fala tanto quanto os caracteres dispostos em alinhamentos, escalas ¢
tipografias distintas) e ambiguidades sonoras que ensejam leituras ndo-lineares do poema (¢ do mundo). Essa
triade de franceses, se ¢ licito supor, dessacralizou, ou melhor, profanou a moral intelectualizada do texto escrito
na Europa, que eludia toda uma oralidade ancestral e encantatoria das palavras. Uma ancestralidade informe?
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ndo obedece a expressao através das palavras, ou ainda, se quiserem, tudo aquilo que ndo esta
contido no diadlogo”, entendendo que o préprio didlogo pode ser “considerado em func¢do de
suas possiblidades de sonorizagao no palco” (ARTAUD, 2006, p. 35). Ou seja, a carne mesma

do didlogo, sua des-organiza¢do, sua anarquia investida contra a ordem do puro discurso logico:

Como funcionardo entdo a palavra e a escritura? Voltando a ser gestos: a intengao
logica e discursiva sera reduzida ou subordinada, essa intengdo pela qual a palavra
vulgarmente assegura a sua transparéncia racional e sutiliza o seu proprio corpo em
dire¢do ao sentido, deixa-o estranhamente recobrir por isso mesmo que o constitui em
diafaneidade: desconstituindo o diafano, desnuda-se a carne da palavra, a sua
sonoridade, a sua entoagdo, a sua intensidade, o grito que a articulagdo da lingua e da
logica ainda ndo calou totalmente, aquilo que em toda a palavra resta de gesto
oprimido, esse movimento Uinico e insubstituivel que a generalidade do conceito e da
repeticdo nunca deixaram de recusar (DERRIDA, 2014, p. 349, grifos do autor).

Que seria essa “carne da palavra”, essa “intensidade”, esse “grito” liberado
violentamente que Derrida aponta, sendo o proprio excesso? E mais, 0 excesso como “gesto” e,
como gesto, escritura, pedagogia. Artaud busca entdo o /apso do sentido, a fratura, ou melhor,
o sentido tornado sintoma, para ensejar uma poesia dos sentidos, cujos “pensamentos (...)
escapam a linguagem articulada” (ARTAUD, 2006, p. 36) mas ndo a abolem necessariamente.
Ou seja, ha em Artaud pensamento no excesso; o corpo, a carne em si € produtora de sentido e
¢, com efeito, carne-pensamento. Carne, sim, a despeito de toda generalidade que a ela
impusermos a priori, toda medida. Artaud tornava informe, assim, a propria tradicdo metafisica
ocidental, extraindo dela outras formas, mesmo uma outra metafisica:

Ora, extrair as consequéncias poéticas extremas dos meios de realizagdo ¢ fazer a
metafisica desses meios. (...) E fazer a metafisica da linguagem, dos gestos, das
atitudes, do cenario, da musica sob o ponto de vista teatral ¢, ao que me parece,

considera-los com relagdo a todas as formas que eles podem ter de se encontrar com
o tempo e com o movimento (ARTAUD, 2006, p. 46).

E para isso, valores como a ilusdo — e ndo o puro ilusionismo —, a méscara, a
fabulacao, a plasticidade da linguagem, teria, com efeito, sua realidade propria, essa realidade
intrinseca ao corpo-teatro nos dizeres de Martha Ribeiro: “Artaud quis para o teatro uma lingua
que interrompesse a representagdo, uma lingua que privilegiasse a verdade da ilusdo teatral,
uma linguagem que se aproximasse do sonho” (RIBEIRO, 2022, p. 127).%° Artaud, rebelando-
se contra a tutela do significado sobre o sensivel, deseja ndo reforgar a dicotomia cena versus

escrita, mas transformar, de dentro, toda a encenacdo em escritura, textura porosa que

59 Nio haveria aqui uma aproximagdo com seu contemporaneo, o russo Meyerhold, cuja “obra demonstrou, com
efeito, que, ao colocar em oposi¢@o o sentido e a forma, o teatro de texto e o teatro sem texto, deturpava-se e
simplificava-se a crucial questdo das relagdes entre texto e espetaculo”? (ROUBINE, 1998, p. 62).
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continuamente se inventa, decompde, revé e se produz em presenc¢a. Para tanto, sua exortacao
as plasticidades como ponto de partida mesmo da encenacdo, quando denuncia, segundo
Derrida: “Todas as formas pictdricas, musicais € mesmo gestuais introduzidas no teatro
ocidental nada mais fazem, na melhor das hipoteses, do que ilustrar, acompanhar, servir,
enfeitar um texto, um tecido verbal, um logos que se diz no comego” (DERRIDA, 2014, p. 344).

Invertendo essa hierarquia, o logos de Artaud se diria, entdo, somente depois? Ou
melhor, ndo se diria, restaria como que “interdito”: hiato de sentido, antigramatica, intui¢ao?
Dai, o real do espectador. Dai, o mundo. Talvez, se ¢ licito afirmar, a cena de Artaud obtera
sentido nesse devir, fazendo-se, por isso mesmo, metafisica da carne: “Uma metafisica da carne,
determinando o ser como vida, o espirito como corpo proprio, pensamento ndo separado,
espirito ‘obscuro’ (pois ‘o Espirito claro pertence a matéria’)” (DERRIDA, 2014, p. 264); dai
também, a meu ver, uma abertura ao informe. Aqui novamente reconheco o entrelacamento

entre Artaud e Bataille, quando a este Didi-Huberman aplica a nog¢ao de sintoma:

O sintoma de que Bataille fala, o sintoma que Bataille “exige”, ndo ¢ redutivel ao
sintoma de tal ou tal doenga que impediria tal ou tal pessoa de “viver” ou de “ser”.
Trata-se, ¢ verdade, de algo que arruina a normalidade, que dilacera a “vida” ou o
“ser”. Mas ¢ algo que arruina, que dilacera justamente enquanto sintoma de ser, vida
sintomal do ser (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 364, grifos do autor).

Um sintoma também que ndo elude a historia, o mito. Pelo contrario. Abre-os,
encarna-os, transfigurando nosso proprio entendimento de tempo e espago, expondo a fratura
mesma das temporalidades: anarquia. Mais uma vez, ndo querendo minar o discurso, o texto, o
sentido — na verdade querendo fazé-lo abrir-se, rasgar-se, decompor-se em materialidades —,
argumento que o desafio do teatro (se ndo caducou), torna-se continuamente penetrar a carne
viva da linguagem, fazendo aflorar através dela o terreno que esses artistas, sobretudo plasticos,
como Artaud e Brecht, com as devidas proporg¢des e singularidades, desvendaram como sendo

o “espaco comum”. Este, para Jean-Jacques Roubine, seria

delimitado por um sistema de valores e tabus ao qual toda uma coletividade aderiu ha
varias geragdes, e gragas ao qual pode, justamente, definir-se como coletividade
especifica. Trata-se portanto de uma heranga, de uma experiéncia comum que se
cristaliza e se formaliza através dos grandes mitos que fundam ou constituem uma
cultura (ROUBINE, 1998, p. 71).
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E que o teatro, através das plasticidades que lhe informam, atualiza em carne-
pensamento. Assim, se posso especular uma ontologia das plasticidades (em que o texto escrito
¢ mais um elemento), esta ndo negaria a historia. Na verdade, ela ¢é historia.®

Assim, outro problema surge aqui. Se ha o texto, hd& quem evidentemente o
coordene: o encenador. Este que supostamente sabe, que invariavelmente faz. Que pode, como
realizador auténomo da obra, obedecendo ou ndo um pré-texto, tomar para si a soberania
“irradiadora” na produ¢do de sentido da cena. Mais a frente, Roubine indica o discurso do
encenador como suscetivel dessa mesma légica de poder, contrapondo-o ao ser mesmo do

convivio teatral:

Nao se trata portanto de expulsar o texto para reencontrar formas ja catalogadas da
teatralidade. O que ¢ anulado aqui ¢ tudo aquilo que produz sentido, mensagem; o
autor, sem duvida, mas de certa maneira também o encenador. Pois, a partir dessa
visdo, o unico sentido havera de emergir do acontecimento teatral. Quer dizer que
escapara do dominio tanto do autor quanto do diretor. Surgird daquilo que mais tarde
Grotowski chamara de encontro. Do confronto entre espectador e espetaculo. De uma
sacudidela violenta, de uma comogdo, de uma transformagdo do primeiro pelo
segundo (ROUBINE, 1998, p. 65, grifos do autor).

E do segundo pelo primeiro, ja que a presenca do espectador, cuja carne também se
conjuga a carne da cena, € o limite mesmo do acontecimento teatral, dando-lhe mundanidade,
embocadura para fora do sentido estdvel que o dramaturgo ou encenador sancionam. Aqui,
voltando a Artaud, intuo uma ambiguidade em seus escritos com respeito ao lugar do
espectador-testemunha. Pois ndo seria a figura da testemunha instiladora de horror (melhor
seria dizer perigo) tdo potente ou maior que a propria fidelidade ou traicdo exigida pelo texto?
O espectador rouba, desapropria a integridade da cena em razdo de sua irrefutavel presenca,
contrapondo-lhe como que uma negatividade. Um roubo, porém, libertador — e ndo alienante,
como fora um dia a cisdo entre palavra e corpo efetuada pelo Deus-autor, no comentario de
Derrida: “E quem pode ser o ladrdo sendo esse grande Outro invisivel, perseguidor furtivo
duplicando-me por toda a parte, isto ¢ redobrando-me e ultrapassando-me, chegando sempre
antes de mim aonde escolhi ir” (DERRIDA, 2014, p. 265, grifo do autor). No pensamento

radical de Artaud, arte e vida ndo deveriam jamais separar-se, o teatro ndo deveria jamais

\

60 Isso se contrapde a “ontologia” do sujeito contemporineo que venho esbogando. Esse self-made (wo)man
empreendedor de si mesmo. Esse sujeito logocéntrico que tudo supde regular. O sujeito contemporaneo (ou sujeito
digital), em verdade, ¢ que ¢ “lugar central e irradiador de saberes e fazeres”. Pois diante do eu da identidade
exclusiva, as plasticidades sdo publicas, profanas, comuns, excessivas, sensiveis, des-organizadas, intteis, formas
informes, como a sujeira que Socrates recusou terminantemente com medo de se arruinar (V. epigrafe deste topico).
As plasticidades sdo qualquer coisa: ndo alienadas ou alienantes, e sim promotoras de uma abertura muito mais
profunda em nossa razdo: um ndo-saber que se arromba de dentro do saber.
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“defecar-se” em obra; melhor seria reté-lo em si, ensejando, no limite, um teatro sem obra, ou

teatro antes da (d)obra:

O que seus urros nos prometem, articulando-se com os nomes de existéncia, de carne,
de vida, de teatro, de crueldade, é, antes da loucura e da obra, o sentido de uma arte
que ndo da ocasido para obras, a existéncia de um artista que ndo ¢ mais a via ou a
experiéncia que dao acesso a outra coisa além delas proprias, de uma palavra que ¢é
corpo, de um corpo que ¢ teatro, de um teatro que € um texto porque nao estd mais
submetido a uma escritura mais antiga que ele, a algum arquitexto ou arquipalavra
(DERRIDA, 2014, p. 257, grifos do autor).

Porém, nessa complicada textualidade, nessa realidade excessiva, ha o espectador-
testemunha (e o aluno).®! O para sempre intruso. Pois é pelo gume de seu olho, pelos mil
orificios de seu corpo, que a obra se faz e se aparta do corpo-teatro, irremediavelmente. H4 aqui
uma aporia em Artaud. Porque, se o espectador ndo ¢ simplesmente absorvido, como na
representacdo mimética, no papel de consumidor ou usufruidor de “Unica leitura possivel do
mundo” (RIBEIRO, 2022, p. 136),5? o sentido de escritura da cena também ndo é imune a sua
carne, produzindo esta mesmo um sentido, encarnando os sentidos da obra, abrindo-os em
sintoma, perturbando-os para longe. Dai essa ritualidade comum, sobressaltada ou reverente,
entre palco e plateia. E, se ha comunidade, ainda que provisoria, esta ndo se instaura através da
consensualidade ou continuidade do sentido. Ha, pelo contrario, abertura, ferida, conflito,
acidente, contaminacao nao repetivel, ndo virdtica da linguagem: “assim como a peste, o teatro
refaz o elo entre o que € e 0 que ndo &, entre a virtualidade do possivel e o que existe na natureza
materializada. (...) o teatro nos restitui todos os conflitos em n6s adormecidos com todas as suas
forcas” (ARTAUD apud RIBEIRO, 2022, p. 137). E se assim ¢, a linguagem retoma para si a
carne que a originou. E informe. H4 como que o curso de uma “antimensagem” boca a boca
que desnuda o dito, restituindo-lhe em indizivel mas fangivel: “Na ilegibilidade teatral, na noite
que precede o livro, o signo ainda ndo esta separado da for¢a. Ainda ndo ¢ completamente um
signo, no sentido em que o entendemos, mas ja ndo ¢ uma coisa, aquilo que s6 pensamos na sua

oposicao ao signo” (DERRIDA, 2014, p. 280). Dai a carne, dai a plasticidade que se d4 também

61 “A representagdo teatral faz surgir a partir do comportamento no palco € na plateia um texto em comum, mesmo
que ndo haja discurso falado. [...] a situagcdo do teatro constitui uma totalidade de processos comunicativos
evidentes e ocultos” (LEHMANN, 2007, p. 19, grifos do autor). Assim, no meu entender, como a situac¢ao da aula.
62 Quanto a essa relagdo espectador-cena, Martha Ribeiro contrapde dois sistemas (ou espagos) intersubjetivos
promovidos pelo teatro, um consensual, mimético, de contaminagdo virdtica, ¢ outro conjuntivo, ndo
representativo, inacabado, “em obra”. Para tanto, recorre ao critico Alberto Tassinari quando este entende que “a
intersubjetividade, no naturalismo, ¢ analdgica. O que se passa para um sujeito deve se passar igualmente para
outro. O espectador se encaixa numa visdo que ndo ¢ a dele e a esposa como se fosse sua” (TASSINARI apud
RIBEIRO, 2022, p. 136). Este seria o primeiro caso. Quanto ao ltimo, que corrobora esta pesquisa, “A obra nio
imita uma visao e nem imita em conformidade com uma visdo, mas se comunica com o espectador numa espécie
de face a face que tem no mundo em comum o seu solo e garantia” (TASSINARI apud RIBEIRO, 2022, p. 136).
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pelo espectador. Quer dizer, o espectador € o ponto em que o teatro se excede a si; o espectador
¢ portanto excesso, e € através dele que o teatro novamente restitui-se em for¢ca. Se existiu
originalmente como forca (vida) e passou para a coisa (forma), agora “degenerou” em forga
mais uma vez, fora de todo controle. O olhar do espectador, se por um lado da sopro de vida a
essa “antiobra”, também a mortifica, lhe conforma em outra obra. Nao ha estratégias suficientes
para reté-lo. Ha de se deixar que defeque. Artaud, cuja escatologia ¢ tanto mais escandalosa
quanto purista, dird: “Abrir a boca é oferecer-se aos miasmas” (ARTAUD apud DERRIDA,
2014, p. 276). Ainda que essa frase tente recuperar certo fechamento da representagdo,
paradoxal, para ndo transforma-la em obra e sim reté-la na vida, a condigdo de sua crueldade ¢
esta existir a razdo da impossibilidade, do ndo produzir-se, de ser vida em si, “centro fragil e
instavel no qual as formas ndo se tocam”. (ARTAUD apud DERRIDA, 2014, p. 263, grifos do
autor). Mas fatalmente se tocam. O espectador-testemunha, ao se corromper diante (no meio)
da cena, corrompe-a igualmente, transgredindo-a, tornando-a informe, nesse espaco acidental e
comum em que todos se furtam e ndo se apropriam do furtado, em que tudo ¢ alterado e
adulterado na cadeia multidirecional do acaso. Mesmo em siléncio ou gargalhando, apavorado
ou com desdém, o espectador devora o sentido que o devora, faz aflorar outros sentidos,
emporcalha a obra antes fechada e que resta afinal exposta, irreversivelmente, pela boca de
cena. A obra, aberta, tornou-se excremento. E o excremento aqui € o informe.® Por isso
conserva a forga, a plasticidade, toma mil formas e volta & carne sempre em outro lugar, em
todos os lugares, no sintoma, no inorgdo. Antes do 6rgdo, ¢ metdastase: pele reversivel do mundo.
Com efeito, se ha algo “irradiador” no teatro, isso ndo se daria pelo “arquitexto” a que se refere
Derrida mais acima, porém, radicalmente, excessivamente, pelo espectador.

Assim, a cena ndo ¢ espelho da vida. A cena ¢, quando muito, sinfoma da vida. E se
assim o ¢, faz da vida também sintoma de si. Funde-se aqui, entdo, vida e teatro, entrelacamento
que Artaud defendia com unhas e dentes em seus escritos. Para ele, o teatro deve ir além de sua
disponibilidade embrutecida, besta, em fazer ressoar um dogma pré-estabelecido a ser traduzido
em signos articulados. Se Artaud pudesse usar a expressdo de Berardi, ouso dizer que se valeria
dessa frase: o teatro deve mesmo ¢ “calotear” esse “endividamento simbolico” para com a
realidade! Se o teatro obedecesse a esse endividamento, sua profundidade, como algo a ser

alcancado, estaria para sempre fora dele.

83 Aqui tomo total liberdade (e alguma ironia) entre o alcance de “obra”, conceito caro a Artaud; sua comparagio
ao “excremento”; e os multiplos sentidos de “informe” que venho delineando. O informe aplicar-se-ia, portanto, a
obra-excremento, porém entendida como processo em constante mutagao, que nao se encerra num tempo-espago
determinado. Em outras palavras, uma leitura possivel seria: o informe enquanto obra.
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Introduzindo agora o tema do préximo topico e com tudo o que experimentamos
até aqui, posso dizer que o teatro, se seguisse o preceito do endividamento simbolico, ndo se
bastaria a si, em sua propria pele, como dizemos a alguém: “ndo queria estar na tua pele”. Ora,
defendo que o teatro se opera pela pele, nas suas formas em trdansito, nos seus acidentes e
excessos que impactam sensorialmente a pele do publico e, sensivelmente, a partir da pele dos
atuantes: operagdo que ocorre necessariamente através da superficie intensiva, carnal, da cena.
Ou seja, o teatro, como pele, € igualmente entremeio. E essa superficie-pele, se por um lado
ndo se reduz a um texto ou discurso logico do qual seria espelho, por outro ndo se reduz a
imagem visual ou a pura visualidade.

O arquiteto finlandés Juhani Pallasmaa, em Os olhos da pele (2011), critica o
predominio da esfera visual na arquitetura contemporanea, o que provoca tantas vezes uma
sensacdo de isolamento e alienagdo nas pessoas. Suas consideragdes sensiveis sobre o espaco
arquitetonico podem ser aplicadas com desinibigdo a cena. Escrevendo em fins dos anos 1990,

ou seja, durante a escalada da internet como meio predominante da comunica¢do humana, diz:

A predile¢ao pelos olhos nunca foi tdo evidente na arte da arquitetura como nos
ultimos 30 anos, nos quais tem predominado um tipo de obra que busca imagens
visuais surpreendentes e memoraveis. Em vez de uma experiéncia plastica e espacial
embasada na existéncia humana, a arquitetura tem adotado a estratégia psicologica da
publicidade e da persuasdo instantanea; as edificagdes se tornaram produtos visuais
desconectados da profundidade existencial (PALLASMAA, 2011, p. 29).

E prossegue problematizando que “na nossa cultura da fotografia, o olhar intenso ¢
arrasado em uma imagem bidimensional e perde sua plasticidade. Em vez de experimentar
nossa existéncia no mundo, a contemplamos do lado de fora”, concluindo, a partir de David
Michael Levin, que tal visdo frontal, fixa e focada constitui-se como uma “ontologia frontal”
(PALLASMAA, 2011, p. 29). O que Pallasmaa aponta aqui ¢ o fato de a dimensdo espacial da
arquitetura (e podemos deriva-lo para nossa percepcao espacial da propria realidade) estar se
tornando “achatada” pelo predominio da visdo frontal. Isso tem a ver com o que Susan Sontag
chamava de “onipresenca das fotografias” e seu impacto sobre nossa “sensibilidade ética”,
tornando o mundo todo ele um “conjunto de possiveis fotografias” (SONTAG apud
PALLASMAA, 2011, p. 29). Assim, as “edificacdes perdem sua plasticidade e sua conexdo
com a linguagem e a sabedoria do corpo humano”, perdendo por conseguinte “a tactilidade” e
transformando-se “em uma espécie de cenografia destituida da autenticidade da matéria e da

constru¢ao” (PALLASMAA, 2011, p. 30). Ora, isso impacta sim o teatro, ou pelo menos o
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modo como vemos teatro.®* Por isso, falar numa “pele” do teatro ndo é somente uma metéafora
poética. E uma necessidade fisica, carnal, que o teatro exige com a vida. Por isso, é preciso
pontuar bem a diferenga entre a superficie-pele da cena e a superficie digital da realidade
tecnologicamente mediada atual, para que ndo confundamos uma com a outra. Esse o trabalho
da carne-pensamento, de desautomacao sensivel das injungdes digitais que lhe concorrem. A
pele, portanto, sendo o “duplo” da carne como nos ensinou Didi-Huberman e a pintura, ¢
necessariamente esse entremeio. A pele, como sabemos, sendo o 6rgdo mais extenso do corpo,
¢, no entanto, diferentemente das visceras, exposta. Nao “coordena” o organismo de dentro,
mas de fora. E o 6rgio que sofre de forma mais sensivel (para mim e para o outro) as intempéries
do mundo. Cicatrizes, sinais, tatuagens do tempo se elaboram em sua tessitura a nossa revelia.
Nesse sentido, pele também ¢ textualidade porosa, discurso informe da carne. Com efeito, um
discurso constantemente modelado, reescrito, des-organizado. Pois onde comega e onde
termina minha pele? Onde comeca e onde termina o texto no teatro? E onde comega e termina
a sua relacdo com a cena? Assim, em sua aparente superficialidade, a pele tem 14 um

componente de entremeio. E plastica.

% Tornou-se fendmeno comum em apresentagdes a intromissdo exacerbada de aparelhos celulares erguidos pelo
publico diante da cena. Ja vi espetaculos em que praticamente a plateia inteira filmava o que ocorria no palco, sem
sequer olha-lo diretamente. O que isso tem a nos dizer sobre experiéncia? O que isso tem a nos dizer sobre presenca
no presente contemporaneo? Pois tais aparelhos nem de longe servem para registrar a cena que ali se desenrola,
guarda-la como possivel recordagio. E, com efeito, algo muito mais perverso que ali se opera, e que é operado
inconscientemente pelos espectadores: consiste em um enquadramento digital da realidade, uma produgdo de
simulacro e transparéncia, uma “liquidez” tecnologica da carne, um filtro para o sensivel, uma redugdo
mercadolégica do excesso.
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PELE
(ou Atelié de Alteridades)

Torna-se oportuno relatar como se deu tal discussdo entre cena e texto, ou entre
cena e logos, através de meus procedimentos metodologicos na pratica; de que modo tentei,
entre razao e intui¢do, provocar nos estudantes a compreensao do discurso em cena como mais
um elemento — ou contra-elemento —, deslocando-o de seu uso habitual. De como se deu em
continuidade (assumindo todos os imprevistos) uma tal pedagogia do excesso, em termos de
experimentacdo sensivel com o espago da aula. De como experimentamos o excesso na pele.

Disparei, logo no encontro inicial, a desconstru¢do da ementa da disciplina, a que
me detive com mais vagar no topico anterior. Depois, no intuito de experimentar a versatilidade
propria do texto, a plasticidade verbal/a-verbal que antecede (¢ mesmo conforma e confronta)
o logos, introduzi brevemente a andlise do teatro pds-dramatico® e seu tedrico Hans-Thies

Lehmann (2007), quando este afirma que

a palavra significante pode ser uma danca de gestos linguisticos. No teatro pds-
dramatico, a respiragao, o ritmo e o agora da presenga carnal do corpo tomam a frente
do logos. Chega-se a uma abertura e a uma dispersdo do /ogos de tal maneira que nao
mais necessariamente se comunica um significado de A (palco) para B (espectador),
mas dé-se por meio da linguagem uma transmissdo e¢ uma ligagdo “magicas”,
especificamente teatrais (LEHMANN, 2007, p. 246, grifos do autor).

Assim, as consideragdes de Lehmann sobre a permanente turbuléncia entre cena e
logos e, sobretudo, o acontecimento teatral como realidade encantada, se alinham ao
pensamento plastico que venho aqui modelando. Mais que contrapor discurso e teatralidade,
haveria antes um “espac¢o” infraestrutural, espécie de limbo entre signo e forma, “inapreensivel
do ponto de vista logico, em cujo seio se diferenciaria o logos com suas oposi¢des de
significante e significado, ouvir e ver, espago e tempo etc.” (LEHMANN, 2007, p. 246). Ou
seja, terreno dinamizado entre forma e forga, vida e obra, entrelagamento de sentidos através
do sensivel. Mais a frente, Lehmann concebe esse “espago” como sendo a chora, “presente em
todas as linguas na qualidade de sua ‘poesia’” (LEHMANN, 2007, p. 246). Ora, que seria a

chora sendo a carne-pensamento? Que seria a chora, como poesia, sendo essa pedra de toque

%5 Ainda que o termo pos-dramatico seja passivel de critica por pressupor um recorte historico-critico centrado no
Norte (paises europeus e norte-americanos), sua pertinéncia nos estudos teatrais contemporaneos ainda se faz
sensivel, menos como sistema fechado em si que ponto de partida para a andlise de fendmenos cénico-
performativos heterogéneos que ndo se baseiam apenas no texto dramatico para sua consecugao.
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do excesso? Assim, a representacdo ndo puramente mimética, a contaminagao nao virdtica entre
palco e espectador, a forma em transito, encarnada — por isso encantada — seriam a tentativa

de restituicdo da chora,

de um espago e de um discurso sem #élos,%® hierarquia, causalidade, sentido fixavel e
unidade. Assim como na danga, no ritmo dos gestos ou na disposi¢do das cores,
também na voz, no timbre e na vocalizagdo se articula uma negatividade no sentido
de uma rejeicdo do imperativo logico-linguistico de identidade. [...] Em um tal
processo de significacdo, passando por todas as modalidades do logos, o que se da
ndo ¢ sua destruicdo, mas sua desconstrugdo poética — aqui, teatral. Nesse sentido,
pode-se dizer que o teatro se torna “chora-grafia’: desconstru¢ao do discurso centrado
no sentido ¢ invengdo de um espago que se subtrai a lei do télos e da unidade. [...]
Assim como todos os elementos do teatro, a linguagem passa por uma
dessemantizagdo. O que se visa ndo ¢ o didlogo, mas multiplicidade de vozes,
“polilogo”. Portanto, a desagregacdo do sentido ndo ¢é por sua vez destituida de sentido
(LEHMANN, 2007, p. 247).

Vé-se ai um exercicio de excentricidade, “des-identifica¢do”, des-organizacao, em
termos artaudianos, do sentido. Vé-se ai justamente o principio mesmo da anarquia, do
inutensilio (ou indrgdo), que entrelaca a carne e a plasticidade. A arquitetura de um possivel
espago andrquico, conjuntivo mais que consensual; at¢é mesmo a aparicdo de outra escritura,
atualizada, porém, no aqui-agora. Chora-grafia. Forga plastica, da pele, que produz sentido
justamente ao desintegra-lo, acessa e da luz a recessos do inconsciente em fungdo,
paradoxalmente, de um enquadramento concreto do espago, seu escrutinio, sua decupagem
através de linhas e formas: seu pensamento sensivel. Assim, o espago se torna corpo, restitui
sua carnalidade. O espago se torna informe. E tecido, coletivamente, em textualidade porosa.
Pulsa. Entre texto e espago, o agora da aula era valorizado como sobreposi¢cdo de vozes-
presencas, proliferacdo de mil rotas possiveis de sentido por meio da plasticidade. Meu
pressuposto em sala era entdo jamais concluir a aula ou ensaio como pressuposto.

Como laboratério que a disciplina se constituia, portanto, estimulei também a
criacdo de um atelié, cuja materialidade se experimenta ao acaso, na chance, no erro, no
acidente, no resto, nas aparas do discurso produzidas e costumeiramente descartadas que se
acumulam no tablado, feito farpas. Na imundicie. O jogo aqui era reverter essa “insignificancia”

em texto e sentido, através de algumas sugestdes que enderecava aos alunos:

Falem o que vier a cabega. Suspendam o juizo de valor excludente. Promovam aleatoriedades,

automatismos psiquicos constantemente repetidos: repitam até mudar de figura, ou forma.

% De onde teleologia, doutrina que identifica uma finalidade dos seres e das coisas..
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Louvem a bobagem, a besteira. Mundanidades. Superficies. O “pdo-na-chapa” do cotidiano.

Isso é carne, é texto!

De algum modo, esse procedimento visava também restituir ao uso do estudante o
cotidiano discursivo e visual que a tela digital usurpou e dele se alimenta. Ou seja, materializar
os fatos do cotidiano de outra forma, encarnd-los no piso do tablado, torna-los sensiveis,
excedendo-os como “formas estaveis” e tramando-lhes outra espécie de compartilhamento, de
jogo criativo, reconhecendo coletivamente semelhangas informes entre os relatos. Ai também
se delineia uma tal pedagogia do excesso. Vinham relatos de visdes fragmentérias ou insights
ocorridos no dnibus da vinda ou volta para casa. Objetos domésticos se tornavam subitamente
inquietantes, vivos: um aluno era obcecado com seu ventilador e as sombras que produzia em
seu quarto. Sensacdes esdrixulas se faziam verbo, e obtinham correspondéncias no imaginario
dos colegas. O exercicio era continuamente modelar essas supostas insignificancias por varias
maos, transcrevendo-as em outra logica, restituindo a sala sua natureza de memoria coletiva,
carne: experiéncia com experiéncia, fala com fala, escrita com escrita.

Assim, ao jogar com os significantes escritura, decupagem e, em algumas ocasioes,
“cartografia”, tentava desconstruir, de dentro, o sentido que imprimimos sobre o cotidiano. O
cotidiano ndo mais (ou ndo s6) como “mapeamento” fixo da realidade. E o corpo ndo mais (ou
ndo s6) como “apropria¢do’ racional da carne em organismo. Promovia assim, qui¢d, um curto-
circuito entre saber e ndo-saber, uma perdi¢do, por assim dizer: um prazer, um desejo, uma
plasticidade, uma pedagogia. Passava pelas “modalidades do /ogos” referidas acima por
Lehmann, tramando realidades — metaforicas, metonimicas — provisdrias, porém sensiveis,
que serviam de experiéncia para a constru¢do da futura cena individual (que ali ja se promovia
em alguma medida). Um trabalho que logo evoluiu para improvisagdes, agora silenciosas, no

espago:®’

Analisemos o espago, este mesmo. Agora. Onde é frio? Onde é largo? Onde é estreito? Como
é frio? E como é largo? Quando é estreito? Quando é grosseiro, quando ¢ macio? Onde ha
transparéncia, onde hd opacidade? Sombras? Fissuras? Aberturas? Degradés? E os
contrastes entre alto e baixo? Angulos improvaveis proliferam. Curvas. Planos. E como seu

corpo orienta outros corpos para esses espacos? Que muisica secreta se produz desse espago?

87 As aulas transcorriam a noite na sala Gracinha Soares, situada nas dependéncias anexas do Teatro Universitario
Paschoal Carlos Magno, o Tupa, em Fortaleza. Foi batizada em homenagem a atriz ¢ professora (de voz!) do
extinto Curso de Arte Dramatica (CAD).
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A partir de tais indutores ludicos de sensibilizacdo e imaginagdo, deslocando
perspectivas espaco-temporais, re-situava em alguma medida elementos da improvisagdo que
ndo obedecessem a um argumento dramatico. Evitava os “porqués”, a interpretagdo. Estimulava
a percepcao dos volumes, espessuras, formas, gravidades, temperaturas, aromas, paladares, que
se aproximavam mais de um mapeamento sensivel/ do espaco. A onda era mesmo sentir o
espaco, produzi-lo o mais livremente possivel. E claro que, poder-se-ia dizer, minha propria
instrugdo verbal era um texto. Porém, um texto continuamente disperso, des-organizado, que
logo se concretizava em jogo porque so era possivel em jogo. Ali eu também improvisava,
afinal. Também experimentava os acidentes de forma. Passamos a compreender o espaco como
textualidade impregnada de memoria e significado, porém revertido continuamente em carne-
pensamento, manifestando-se de forma aberta. O espaco podia ser erigido, desabado,
deformado, reformado. O espaco acontecia. Propunha como que uma escavagdo do espago pela
pele, pele a pele, em conjunto. Jean-Pierre Ryngaert em Jogar, representar (2009) oferece um

entendimento espacial na pratica da improvisagao, quando propde:

Diante da proeminéncia dos elementos textuais e narrativos, trata-se, ao contrario, de
privilegiar o espago, fazendo que os jogadores descubram a importancia da dimensdo
plastica. [...] A pratica ajuda a compreender como o espago engaja profundamente o
jogo, pesa sobre os elementos do enredo e se mostra determinante, mesmo do ponto
de vista do sentido (RYNGAERT, 2009, p. 127, grifo meu).

Inclusive do ponto de vista do sentido, eu acrescentaria. Esculpe-se o olhar sobre,
de dentro e a partir do espaco. A espacialidade nos conduz: ha um jogo — uma plasticidade —
entre sua concretude e nossa subjetividade. Numa via de mao dupla, olhamos o espago que nos
olha. Olhamo-lo pelo tato, abrimos outros olhos na pele: “A pele 1€ a textura, o peso, a
densidade e a temperatura da matéria (...) a gravidade ¢ medida pela sola dos pés; (...) ela nos
faz sentir a respiracdo lenta da terra” (PALLASMAA, 2011, p. 53-55). Assim, respiramos pela
carne do espago. Crescemos ou diminuimos a sua razdo, como Alice através do espelho.
Portanto, se em ndés ha esse olho-gume, o espaco igualmente nos edita, corta, atravessa,
enquadra, d4 forma e deforma, escreve:

A utilizacdo de um espago real bem enquadrado induz os corpos a se situarem e se
expandirem dentro dele. O espaco ¢ um elemento flexivel que convém as primeiras
"bricolagens plasticas". Favorego as manipulagdes de espacos diferentes no contexto
das séries de tentativas. Nao ¢ mais possivel imaginar um roteiro sem pensar em seu
desenvolvimento no espago, na sua projecao concreta no local. [...] Como e onde

colocar o olhar dos outros em relagdo a um determinado espaco? As duas coisas estdo
ligadas: como eu mostro ¢ também como ¢é percebido aquilo que mostro.
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(RYNGAERT, 2009, p. 127, grifo meu).

E como eu sou percebido, produzido, pelo todo ou em parte. Como o espaco me
altera: torna outro, ou melhor, me torna qualquer coisa. Assim, abre-se infinitas qualidades
sensiveis do olhar a partir do tato, situando a mim e ao outro em sincronia informe no aqui-
agora. Privilegiando o corte do particular. Quer dizer, hd aqui um jogo de molduragem do
espago, sempre transitiva e aleatdria, que orienta meu corpo em mil dire¢des. Meu corpo ja ndo
¢ unidade, desorganizou-se em apéndices, detalhes, cantos, periferias, ex-centricidades. Nesses
exercicios de improvisacdo “banais” ndo se buscava um sentido-imagem unitario, assim como
ndo se buscou anteriormente um sentido-texto consensual. Em verdade, privilegiou-se algo

erto do que Lehmann designava como “molduragem diversificada”
9

mediante as quais o particular ¢ arrancado do campo unitario que a moldura constitui
ao circunscrevé-lo. Em vez de ser intensificado como sentido pela totalidade
emoldurada, o particular ¢ justamente cortado de sua ligagdo com o todo e assim
ressaltado em sua constitui¢do sensorial: as molduragens diversificadas operam de tal
modo que o particular ¢ reconduzido a si como ser-assim € ser-aqui, COmMo
perceptilidade intensificada (LEHMANN, 2007, p. 269).

E esta “perceptibilidade intensificada” a forca plastica do teatro. Espaco de resto.
Criava-se entdo guias gerais para a conducdo do espectador, que em verdade éramos todos nds,
e tinhamos liberdade de optar por caminhos diversos, dura¢des entre permanecer, sair, desviar,
sentar, levantar, voltar a sala ou ponto escolhido. Os estudantes passavam a criar células
(figuras, movimentos, frequéncias, espessuras, ritmos) nos enclaves produzidos ali ou nos
corredores externos. Brincavam com a iluminag¢do dura e fria das lampadas de servigo
institucionais, com as quadraturas da burocracia. Como tramar sob essa frieza amortecida uma
seducdo, uma aderéncia ou passagem, uma barreira de visao, um esconde-esconde, como deixar
que se abra um imprevisto? Passamos a utilizar elementos que estavam a mao como escadas,
cadeiras, tabuas, blocos de madeira, portas. Alternavam-se os lugares de onde se v€, de onde se
faz ver. Considero a passagem a seguir de Ryngaert excepcional para a compreensao plastica e

pratica do espaco. Assim, trago-a na integra:

Existe uma poesia do espago. Uma ligeira modificagdo de um espago banal, ou ja
muito visto, lhe confere novo interesse. As vezes basta uma mudanga de angulo para
que tudo se modifique. A alteragdo do espago assume formas diversas, exige que
sejam superadas as solugdes demasiado explicitas, que sejam descartados os meios
€XCessivos ou grosseiros.

O espago como trabalho sobre o sentido. Ele é o que ¢ representado, em sua realidade
imediata; ¢ também o que representa ou aquilo que os jogadores se esforgam para
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fazé-lo representar. Assim comega o trabalho sobre a nogdo de metafora, as
formidaveis variagdes em torno do sentido. Tudo se torna possivel a partir de um
mesmo cadinho.

Por vezes, os espagos institucionais onde nos instalamos sdo excessivamente
carregados de sentido pelos participantes que vivem e trabalham neles. E ainda mais
apaixonante desconstrui-los e aproveitar todos os cruzamentos de sentidos que
aparecem. O jogo ¢ um meio de “recarregar’” os espacos.

Todos os formadores, quaisquer que sejam as disciplinas, tém relagdes privilegiadas
com o espago. A desestruturagdo e a re-estruturagdo de um espago real em fungio de
uma situacdo de aprendizagem também se realizam por meio de um trabalho sobre o
imaginario. Tornamo-nos mais maleaveis ao treinarmos reac¢des rapidas a condigdes
insolitas ou simplesmente inéditas de espacializacdo.

No retorno ao cotidiano, o desvio pelo imaginario muda a percepgdo do espago ¢ a
maneira como o individuo se situa num espago familiar. Essa aprendizagem ndo diz
respeito apenas aos profissionais da arte, e seu impacto ¢ enorme (RYNGAERT, 2009,
p. 127- 128).

Havia-se multiplicado as textualidades e percepg¢des do espaco, tendo-se escavado
e “recarregado” em sua superficie estruturas vivas, informes. Criava-se, portanto, escritura —
inscrevia-se o espago numa possivel 16gica de montagem e desmontagem: “O caleidoscopio de
estruturas espaciais, objetos de cena e espacos luminosos corresponde a um trabalho textual de
montar e desmontar” (LEHMANN, 2007, p. 274). Tomando o que diz Ryngaert e o contrariando,
“0s meio excessivos ou grosseiros” me interessam, uma vez que informam uma tal pedagogia
do excesso. Seja através da profusdo de comandos e orientagdes, seja pela agdo dos estudantes
que ndo se preocupam com um recorte puramente “estético” ou “elevado espiritualmente” da
cena, deixo que produzam lixo, restos, clich€s, que a custa da repeticdo e do acimulo atinge, se
possivel, o ponto de alucinacdo. Justamente pelo baixo. Inevitavelmente pelo sujo. Que pode
andar concomitantemente com a edi¢do, a montagem, a “sintaxe” cénica. Os estudantes, assim,
sdo como que escritores de formas espaciais; € caso alguns escrevam palavras no decorrer do

processo, € porque as experimentaram primeiro, na pele, como espago.®®

8 Com Didi-Huberman e Bataille, penso que esse excesso plastico da carne no espago (e na carne do espago)
promovem mesmo uma “forma espacial da experiéncia”, que “ndo pode ser uma ‘forma pura’, e menos ainda uma
condi¢ao geral a priori: ela ndo passa de uma forma sintomal, isto é, uma forma critica, sempre singular e sempre
‘impura’, uma ‘crise das formas’, uma crise das formas familiares. A espécie de relagdo que se estabelece em
Bataille entre olhar, espago e voracidade s6 tem, portanto, como substancia, se ouso dizer, a substancia do acidente
ou do sintoma: o que se poderia nomear como a insisténcia ou a soberania do que pode se decompor, ter lugar e
desaparecer ao mesmo tempo, se formar e se deformar ao mesmo tempo” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 97). Essa
“soberania do que se pode decompor” implica mesmo um devoracao continua entre todos os elementos materiais.
Pois que experiéncia sinfomal do espago seria essa, sendo a de uma cavidade que nos come? O espago-tempo
devora indistintamente: cheios de si, atravessamos portas, corredores, escadas, passarelas, tabiques, passamos
chaves e ferrolhos no mundo, sumimos de vista, voltamos, falamos e falamos; e na realidade ha como que uma
edi¢do paulatina de nosso agir mundano, fora de todo centro regulador da inteligéncia e do controle. Cortar. Comer.
Exercitava a imaginagdo dos alunos a partir desse elemento da comilanga, como indutor sensivel de pressdo das
coisas sobre a pele e da pele sobre as coisas: carne do mundo. O espago dos tuneis engole, garganta de cobra,
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Se assim o ¢, o teatro fugird de um sentido centralizador, “irradiador” ou mesmo
homogéneo. Se assim o ¢, o teatro ¢ acéfalo. Essa figura do acéfalo, o saber do sem-cabeca, ¢
fundamental na obra de Bataille para compreender seu materialismo radical. Através dela
podemos intuir mais uma vez sua antifilosofia calcada na plasticidade e no informe, que o autor
concebeu também a partir do imaginario gnostico, de carater fortemente profano. Segundo a

pesquisadora Eliane Robert Moraes,

Entre os documentos de desfiguragdo da teologia gnostica, encontra-se a imagem de
um deus com cabega de asno, definido por Bataille como a personificacao acéfala do
sol. (...) Nela a cabega — ou o espirito, concebido na sua imagem mais elevada, a
“cabega do sol” — foi substituida por um elemento baixo e ambivalente: “o asno ¢ o
animal mais horrendamente cémico, mas ao mesmo tempo o mais humanamente viril”.
A imagem polimorfa do deus gnostico correspondem, portanto, tanto a decapitagio
quanto a troca de um termo alto por um baixo, compondo um movimento que de inicio
supode a supremacia da matéria sobre o espirito. Contudo, (...) “o baixo ndo ¢ uma
nova cabega, que daria um sentido novo, comparavel, mas apenas inverso, ao sentido
tradicional. A figura que resulta dessa troca resta como personificagdo acéfala”. Em
outras palavras: dessa substitui¢do resulta um vazio, um espago oco que expulsa para
fora de si toda possibilidade de criar qualquer identidade. E justamente por realizar
uma tal operacdo que essas figuragdes introduzem a desordem no pensamento. (...)
Seria necessario lembrar que, retirada sua cabega, 0 homem também se parece com
“qualquer coisa”, como um monstro, uma aranha ou um escarro? (MORAES, 2017,
p- 201).

Moraes falard igualmente do olho eviscerado em Bufiuel a que Bataille
jubilosamente elogia na Documents de 1929, recordando que “cortado, devorado, ou
simplesmente podre, o olho perde sua forma esférica — signo da perfeicdo — para transformar-
se em matéria informe” (MORAES, 2017, p. 207). Assim, “ele perde também sua identidade
com a cabeca — concebida igualmente pela tradicdo platonica como ‘ideal da forma’ — para
se decompor indefinidamente” (MORAES, 2017, p. 207). Essa producdo de um vazio ou
decomposicao indefinida, essa continua decapitagdo, essa interpolagdo incessante entre alto e
baixo, essa desordem do pensamento de uma “forma ideal”, libera a propria matéria para “vir a
ser” o que quiser.®” Quer dizer, entre forma, matéria e sensagio existe uma tal plasticidade que
opera ndo somente pela identidade ou identificagdo racional-humanizada, mas também pelo

irracional, pelo acéfalo, pela captagdo das forcas sensiveis do mundo. Assim, a carne-

nosso automoével, que € por sua vez outra cavidade com focinho e traseiro: moldura e duplicagdo. A lingua infinita
das rodovias, o colosso do espago aéreo, através dos quais penetramos furiosamente o mundo, sugere-nos
igualmente um palato abobadado, ou mucosa a pressionar e contrair os ossos de todos os lados. Trituragdo até a
morte, deglutida final: cega, gulosa e sem cerimonia, a terra subtrai-nos a carne ou as cinzas. Condi¢ao-limite de
nossa existéncia, a um s6 tempo fechamento (a moldura espacial da cova, a representagdo da morte para o outro)
e descarga total de sentido para o infinito: tornamo-nos, afinal, o mundo, excessivo por natureza.

% Lembremos que a sensacdo, segundo Deleuze (2007, p. 51) é uma “realidade intensiva”, determinada por
“variacdes alotropicas”, ou seja, pela flexibilidade e plasticidade na obtencdo de formas e propriedades fisicas
diferentes para si.
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pensamento liberada do peso da cabega se informa através do espago, assumindo formas
indefinidas ou, se quisermos, devires-corpo: corpo-grafia, corpo-luz, corpo-cor, corpo-figurino,
corpo-adereco etc. O teatro como forma sem-cabeca, forma informe, dissolve, dissemina,
parodia regimes de percepg¢do, contradiz, seduz e interrompe o conhecimento-em-si, abrindo-o
para o ndo-saber. Pois ndo temos acesso direto ao real, nem sequer ao conhecimento do real.
Assim, ndo sei do teatro, jamais o saberei. Nem ele de mim. Sou acéfalo. E assim, tornei-me
outro com a cena, me pus inteiramente em jogo (sou informe no jogo: nao sei, virei a saber,
perderei a forma).”

Dos processos cénico-dramatirgicos que se desenvolveram ao longo dessa pesquisa
com os alunos, houve um em particular que me chamou atengdo: o de Alessandra Flor Ferraz.”!
Ao logo das aulas reconheci em seu corpo-poética varios desses elementos que venho
discutindo por “alto”, quais sejam a decomposicdo entre cena e logos (dai o acéfalo), a
multissensorialidade, o trabalho da pele com o espaco, a disseminagdo informe das formas e,
principalmente, as variagdes em torno do olhar e da cegueira. Adentremos agora, por baixo, na
composicao de sua cena. Para tanto, vale abordar mais a fundo o tema que pontuara as proximas
linhas, e que foi disparado na disciplina por Flor: a cegueira ou a baixa visdo.

A cegueira, ou mesmo a dimensio cega da visualidade, posso relacionar a figura
batailliana do acéfalo. Pois esse ndo-saber € tanto mais sem-cabeca quanto invisual, no sentido
que perde a fun¢do de um orgdo que, de outro modo, lhe daria unidade: o olho. Assim,
enucleada, sem o centro “irradiador” da visdo, a cabeca, antes de perder-se integralmente, em
verdade se dissemina para baixo, ou mesmo para todos os lados, capilarizando-se na pele,
revertendo continuamente o que ¢ o alto e o baixo, o dentro e o fora. Nesse sentido, podemos

cruzar aqui os trés “documentos” que venho informando: o acéfalo, a cegueira e a pele. Pois,

70 Munidos dessa intensificagdo perceptiva e pléstica, seja do proprio corpo em agio e imaginacio, seja do conjunto
de corpos em convivio a partir do espaco, convidei-os, na sequéncia dos encontros, a elaboragdo e apresentacdo
de uma frase que sugerisse, potencialmente, o titulo da cena por vir. E o que seria essa frase? Uma primeira
tentativa de concepg@o, um gesto original que contivesse algum sentido dramattrgico. Um impulso. Um mote. Um
motivo. Uma forma. Uma sensa¢do. Um inutensilio. Um inérgdo. Até mesmo um “slogan”. Este, evidentemente,
seria revisitado, desarticulado, alargado, aberto a perfuragdes e irracionalidades ao longo dos ensaios. Saliento que
este trabalho, de revisitagdo continua do tema, serve como espécie de bussola em um aparente caos-processo. Ja
fora balizado desde o primeiro encontro, ademais, quando fiz circular a fala de cada estudante a partilhar relatos
cotidianos em busca de elementos criativos. Isso possibilita que, de quando em quando, possamos constatar o que
foi criado e concebido, o que se modificou a partir do logos original, suas deriva¢des em carne. Possibilita,
sobretudo, que os mais timidos ou desconfiados, os melancdlicos e os soberbos, produzam algo minimamente
concreto desde j&, em que se reconhegam em alguma medida, e ndo se desintegrem ou simplesmente desistam no
caminho. Ai uma pedagogia do excesso.

" Atriz, dramaturga, performer, designer publicitaria, administradora em Marketing, empresdria, professora,
artista e ativista, Flor partiu de Manaus, passou por Sao Paulo e Vitoria e se estabeleceu finalmente na Caucaia,
municipio vizinho a Fortaleza. Seu nomadismo geografico, desassossego artistico e ativismo antirracista e
transfeminista perturba linguagens, géneros e midias distintas. Mais sobre Flor em: https://www.pinartes.com/.
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uma vez que a visao (saber centralizador) ¢ enfraquecida, ¢ a pele toda que vé e pensa. Dai que,
a partir das experimentagdes plasticas com o espago ao longo da disciplina, Flor tenha trazido
o elemento da escuriddo. Em paralelo aos encontros gerais em sala de aula, a estudante
intensificou nos jogos com seu elenco (formado por colegas da cadeira) a percepgao do espaco

através do breu. Pallasmaa falara que

As sombras profundas e a escuriddo sdo essenciais, pois elas reduzem a precisao da
visdo, tornam a profundidade e a distdncia ambiguas e convidam a visdo periférica
inconsciente e a fantasia tatil. (...) Para que possamos pensar com clareza, a precisao
da vis@o tem de ser reprimida, pois as ideias viajam longe quando nosso olhar fica
distraido e ndo focado. (...) O olhar distraido penetra a superficie da imagem fisica e
foca o infinito. (...) A escuriddo cria uma sensagdo de solidariedade e refor¢a a forca
da palavra falada (PALLASMAA, 2011, p. 44-46).

Esse “olhar distraido” ou em baixa visdo, essa palavra falada na solidariedade entre
os sentidos, tornam-se mais sensiveis & medida que a sombra e a escuriddo se adensam, e
promovem como que uma escrita tatil através do espago, um jogo da pele. Assim, a pele, como
olho, abriu-se ao heterogéneo e o imprevisto, recusando qualquer saber “irradiador” de antemao,
preferindo pensar por si com o espaco. Flor contara que seu processo cénico-dramaturgico,
trabalhando os motivos da cegueira, da interdi¢ao visual e do erotismo, nasceu de uma situacao
que viveu na pele. Em entrevista’ concedida a mim por Google Meet, entre gargalhadas e

recordacoes afetivas, ela recorda a personagem ficticia “Tina”, espécie de alter ego de si propria:
b

fui pagar um boleto numa lotérica tdo protegida que so6 tinha uma janelinha, por onde
0 homem 14 botava a mao; e era um brago supermusculoso e ultratatuado... eu fiquei
imaginando uma mulher pudica na fila, uma mulher reprimida, chamada Tina, que se
apaixona platonicamente por aquele brago. E ela ndo vé a pessoa, dai sua obsessdo.
Entdo propositalmente ela comeca a ir pagar contas; pedia a conta de outras pessoas
porque ela queria ver aquele brago. Meu primeiro impulso era construir uma cena bem
classica, bem literal, botando 14 o caixote com um buraco ¢ um brago saindo, algo
bem direto. Nao havia uma subjetividade maior ndo. Depois eu comecei a pensar... eu
também sou publicitaria e eu também sou designer, sou muito da questio semiotica e
simbolica nessa comunicagdo que talvez ndo precise de palavras reais, no precisa de
palavras, nessa linguagem do signo, do sinal que vocé olha e ja respondeu. A primeira
coisa que aconteceu entdo foi esse romper com a dramaturgia, porque eu ia escrever
um didlogo e acabei parando num paragrafo. Parei exatamente nessa situagdo que
acabei de contar (FERRAZ, 2024).

Através das aulas, ensaios e orientacdes, Flor e eu iniciamos um processo de
desconstrugdo logica e sensivel desse mote dramatirgico através de leitmotive que expandimos

com o tempo: o anonimato, o bloqueio fisico, a exclusdo do semblante, a fragmentagao espacial

2 A entrevista encontra-se no Apéndice “A” desta dissertagdo.
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do corpo, o fetiche anatdmico; sempre a partir do espago em breu, da experimentacdo material
(tinta, tecidos, odores, sonoridades, pontos dispersos de luz) e das improvisagdes entre as
atrizes. Flor me conta, nesse sentido, que seu trabalho tem “como base de construcdo a teoria
das cinco peles do Hundertwasser.”® A primeira pele € a nossa propria pele, nosso corpo nu, a
segunda pele ¢ o figurino, a terceira ¢ a casa, a quarta pele seria o meio social” (FERRAZ,
2024). E a ultima, segundo Flor, seria o planeta inteiro. A artista relata que investiga a
interpolagdo e o alcance sensivel dessas cinco peles, a cada ensaio acrescentando uma camada
ao processo, num pensamento que eu qualificaria como tatil, um saber de pele.

Flor provocava as atrizes-colegas “a partir das cinco peles e dos cinco sentidos,
literalmente. Havia um movimento de trabalhar o fato a partir da tinta, havia a audig¢do através
da musica, o olfato no perfume que borrifava, tinha o paladar que era o gosto do texto e
finalmente o ndo-visual, a venda” (FERRAZ, 2024). Dai que Flor também praticava a seu modo
uma pedagogia do excesso, entrelagando espaco e sistemas sensorios para além de um logos
que irradiasse “de cima” a carne-pensamento. Nao: Flor preferia o baixo, literalmente o chao,
onde as atrizes se arrastavam, se desnudavam e duelavam entre si qualquer elemento que lhes
caisse a mao: pinceis, panos, tinta etc. Duelavam com a boca, arreganhando os dentes, torcendo
as maos. Flor exercitava um teatro informe ou acéfalo, de decomposi¢do fisico-espacial
indefinida. Assim, seu suor e o das atrizes (pois que Flor também interagia) imprimia no tablado
0 excesso de seu rastro, sua carne se aderia ao espaco e o espaco se entrelacava a dela através
da sensacdo. Dai o inutensilio do jogo, os drgdos provisorios (ou inorgdos) que a tudo
emprestam um funcionamento limitado, porém nao menos encantado: palavras, sons, olhares,
texturas adquiriam sopro de vida e plasticidade a partir do breu e da impossibilidade de um
olhar mais preciso. Em uma das orientacgdes, Flor vendou as atrizes no intuito de experimentar
mais sensivelmente e radicalmente o espago. Seria licito supor que o olho das atuantes, aqui, se
ndo necessariamente extirpado, escapuliu para dentro? E nesse movimento, também
disseminou-se, informe, para fora? Eis entdo outro paradoxo do olhar que aqui se abre: recua-
lo ¢ possivelmente expandi-lo através da pele, pela forga acéfala do ndo-saber.

Em entrevista concedida a Suely Rolnik para o catdlogo Lygia Clark: da obra ao
acontecimento (2006), o educador somatico ¢ dancarino Hubert Godard aborda uma outra
forma da sensagdo através do olhar. A partir do trabalho de Lygia Clark e da neurofisiologia, o
autor contrapde o “olhar subcortical”, “concavo”, ao “olhar cortical”, “convexo”. Através do

primeiro “a pessoa se funde no contexto, ndo hd mais um sujeito e um objeto, mas uma

3 Referéncia a Friedensreich Hundertwasser (1928-2000), pintor, arquiteto e ecologista austriaco. V. RESTANY,
Pierre. O poder da arte: Hundertwasser, o pintor-rei das cinco peles. Kéln: TASCHEN, 2003.
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participag@o no contexto geral. Entdo, esse olhar ndo ¢ interpretado, ndo ¢ carregado de sentido.
[E] Um olhar geografico ou espacial” (ROLNIK, 2006, p. 73). J4 o segundo olhar, “convexo”,
significa “o olhar objetivo, cortical, associativo, o olhar objetivante, que estd associado a
linguagem etc.” (ROLNIK, 2006, p. 73). Poderiamos supor entdo que um tal olhar espacial,
geografico, polimorfo, consiste mesmo em um olhar “subjetivo”, que se contraporia ao olhar
fixo, o olhar das separacées, o olhar “objetivo”? Se Ryngaert mais acima propos
“recarregarmos o espaco’” por meio do jogo e do cruzamento de sentidos, de sua incessante
experimentacdo plastica, ndo haveria também uma forma de “recarregar o olhar”, por¢do de
espaco que também significa, forma que constitui? Dai a anarquia constitutiva dessa “Tina” que
Flor expande para as atrizes e o espago, seu extravio de sentido, sua radical “irradiacdo” baixa,
de pele. Durante tais incursdes sensiveis pela sala Gracinha Soares, alguns colegas eram
convidados a participar como espectadores, ensaiando a apresentacao final. A Flor diretora,
nesse sentido, ja experimentava no laboratorio-ateli€ esses diferentes lugares de enunciagdo da
cena, entendendo que o publico era pega-chave em um tal jogo sensivel.

No resultado “final”, por assim dizer, intitulado 7atuagem, Flor acabou produzindo,
curiosamente, uma plasticidade entre os papeis da situagdo original: tanto espectador como
atuante eram ao mesmo tempo Tina e o objeto de desejo erdtico de Tina, e todos os corpos

envolvidos se tornavam materiais:

vim percebendo durante o processo que a partir da premissa — a situagdo de Tina —
nds mergulhamos dentro da personagem. Quando abre a cena vocé esta dentro da
psique dela. Aquele conflito louco que essa mulher ta tendo com esses desejos. Tem
toda essa relagdo homoeroética, lesboerdtica. No intervalo das musicas as meninas
[Thais Gongalves e Lara Ketty] iam disputar os pinceis. Quem ficasse sem pincel teria
de interagir com o publico que ndo estava vendado (FERRAZ, 2024).

Nessa dramaturgia sui generis, tatil e excéntrica, o corpo dos espectadores, junto
ao do elenco, produzia plasticidades através de acdes e motes disparados pelas atrizes, que por
seu lado haviam sido pingados no prélogo, do lado de fora, em que se perguntava ao publico
quais eram seus “B.0Os” (em referéncia aos boletos que Tina ia pagar na lotérica). Dentro da
sala, alguns voluntarios, vendados, se posicionavam no centro do espaco cénico. As atrizes
iniciavam um ritual de “tatud-los” com tinta e pinceis. A sala se dividia entdo entre o publico
do centro, cego, e o publico que via das extremidades. Parte do elenco cochichava frases no
ouvido desses espectadores, que assim eram orientados a passar a “mensagem” a seus pares

como no jogo do telefone sem fio:
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Quem deu essa ideia de ser o telefone sem fio foi a Thais, porque havia um espago em
branco de como seria essa interagdo com o publico. As meninas iam e voltavam e
ficava essa barriga, esse buraco. Um negdcio ralentado. Entdo essa era a ideia de fazer
o texto circular entre o publico. Que pra mim foi a cereja do bolo. Tenho que citar
também como entrou a Lua dentro do processo. Porque ela ia pra os ensaios
voluntariamente. E ela ¢ uma pessoa neurodivergente. Ai eu a coloquei na cena, entdo
fez todo o sentido ndo ter um duplo, mas um triplo de Tina. Nao identificando quem
era quem, quem era mais agressiva etc., pois criamos essa ideia de que elas eram as
camadas internas da Tina. A gente acrescentou na cena uma cruz de papel manteiga.
Sinalizava o “pecado”: esse desejo e tesdo pelo brago, a impossibilidade de acessa-lo.
E essa questio simbolica de que a Tina se apaixona por esse membro, esse falo. Tem
essa relacdo semidtica. Se eu fosse destrinchar a dramaturgia poderia ter escrito: e ai
Tina se apaixona por esse brago “veitido” etc. (FERRAZ, 2024).

Ou seja, criava-se uma espécie de anti-sintaxe de espectador a espectador,
trabalhando-se a palavra de modo plastico, “caloteiro”. Tais elementos se interpolavam e
excediam-se sensivelmente através de um tecido textual-carnal: a pele. Em outras palavras, o
“texto” so foi possivel porque se desmanchou em pele sensivel, em um nao-saber acéfalo que
se “irradiava” cegamente pelo publico. Esse entrelacamento de sentidos que o texto liberou s6
pdde acontecer a razdo de sua desrazdo, de sua dissolu¢ao no espago, de sua interpolacao entre
visibilidade e invisualidade. Mais que simbolos, portanto, as imagens e elementos cénicos que
Flor e as atrizes manejaram excederam a ideia mesmo de objetos isolados (pincel, tecido, tinta,
papel), ou de lugares determinados de enunciagdo (ator e espectador; cena e publico) pois se
tornaram como que variagdes heterogéneas da sensagao no espaco e entre os corpos. Tornaram-

se plasticidades. Tornaram-se informe:

Meu desafio era como eu ia tratar o sentido visual, tendo em vista que a maioria das
pessoas ja veem. Quer dizer, as pessoas ja trazem em si uma visualidade. Eu pensei
entdo em uma contravisualidade. Eu tirei a visdo do espectador para que ele pudesse
assistir a cena de outra forma. Pensei nesse lugar contraditorio com a ndo-visdo. Sao
quatro pessoas assistindo de dentro da cena, uma em cada ponta da cruz. E a gente
desenhava essa tatuagem também pro ambiente, fazendo essa relagdo com as peles e
os sentidos. Entdo tudo vira espago, ativa o espago. Penso em tirar a visdo para ampliar
essa questdo do contraditorio mesmo. Deve ter sido enlouquecedor para a plateia, pois
a pessoa fica tendo estimulos a partir de todos os seus sensores, no momento em que
se tira a visdo. Teve gente que assistiu as duas apresentagdes, pra poder ir tanto num
lugar, o da plateia visual, quanto noutro, o da plateia cega (FERRAZ, 2024).

Ao chamar também esse olhar concavo e receptivo de “olhar cego”, Godard abre a
possibilidade de pensa-lo como se fosse afetado diretamente por aquilo que “vé”, e ndo fechasse,
pelo contrario, o que v€ numa representagdo antecipada, engessada ou homogénea: um objeto
plenamente visivel. E especula, nesse sentido, que ¢ “como se o mundo chegasse a mim tal

como €. E um velho debate que remonta aos pré-socraticos sobre a questao de saber se € o olhar
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que lanca uma chama sobre o objeto ou se ¢ o objeto que envia uma chama para o olhar”
(ROLNIK, 2006, p. 73). O mundo como forma acidental, forma em transe, forma aberta. Com
efeito, todos ali praticavam um tal olhar cego: as atrizes, o publico da extremidade que vez ou
outra se “perdia” na transmissao (as mensagens boca a boca se atropelavam e se extraviavam)

e o publico do meio, “cegado” pelo bloqueio visual da venda.

Figura 6 — Tatuagem

Fonte: Tupa

A cena acéfala, refor¢o, nada tem de desarrazoada. E que em meio a razdo

J4

embrutecida pela cabega ou pelo olhar objetivo, ela ¢ for¢a. E essa forca ¢ muitas vezes
incondicionada ou, pelo menos, imprevista. Dai trazer a cegueira, o ponto cego da visualidade,
como poténcia que nos atravessa a todos: saber de pele. E como recurso para se pensar

criticamente o teatro, sensivelmente o teatro, liberto, ou esvaziado, de um sentido “irradiador’:

E preciso esvaziar o sentido de seu demasiado-pleno de pré-visdo (...), vomitar a
fantasmatica que sufoca o sentido para, a partir dai, atingir um estado de vazio que
abre um novo potencial. Assim (...), ndo ¢ um estado de regressdo, ¢ um estado de
vazio, de suspensdo, de pré-movimento, (...) onde esvaziamos um demasiado-pleno
de a priori sobre o espaco. E ¢ a partir dai que podemos voltar a criar (ROLNIK, 2006,
p.- 77).
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A cena de Flor compds a mostra Cenotopia, que finalizou, reunindo as outras cenas,
a disciplina de Laboratorio com casa cheia os trés dias. Tramamos, estudantes, professor e
publico, coletivamente e a partir do espago, outros espacos, conduzindo-nos de 14 a c4,
ocupando cada recanto e recesso de sua arquitetura, na penumbra desenhada por elementos
cenograficos e cortada por pontos dindmicos de iluminagdo. O Teatro Universitario, usina

criativa que é, escondido nos confins do bairro Benfica, tornou-se pldstico naquele semestre.’

Figura 7 — Flyer da mostra Cenotopia (2022.2)

conclusio da disciplina
“laboratério de diregAo:
do TexTO A CENA”

30 &'0v| 1 € 2 dez

TEATRO UNIVERSITARIO

: UNIVERSIDADE
% FEDERALDO CEARA

SECRETARIA DE CULTURA

Fonte: Autor

4 Segue a apresentagdo da mostra: “Qual a fungdo da diregdo teatral? E se funciona, qual a poténcia que pode ela
extrair dos acidentes de percurso, desastres, epifanias? Que recortes propde ela sobre o real, que composicdes,
sinestesias, violéncias, suavidades operam sua marcha, visualizam sua mira? Tateando, intuindo, o(a) diretor(a)
constroi enquanto desconstroi, sabe enquanto nao sabe, converge enquanto confronta: um circunloquio chilépode.
Sobre a cena, penumbra perpétua, o movimento invertebrado — e rigoroso — questiona: ¢ por que continuar?
Com que pé? E de qué? Flutuando sob que interludio, deixando que marcas e tatuagens sobre o outro, armando e
apontando que utopias marginais, mastigando e vociferando que traumas, retomando que tempos? Talvez a dire¢do
seja mesmo esse estranhar a propria casa, tornar o estranho morada. Nos dias 30 de novembro e 1 e 2 de dezembro,
sempre a partir das 19h, estudantes da disciplina “Laboratério de direg¢do: do texto a cena”, do curso de Teatro-
Licenciatura da UFC, fazem da cena o texto e pretexto de suas urgéncias, propondo visualidades noturnas cheias
de luz. O publico, feito centopeia — feito cena —, ¢ convidado a pervagar ndo simetricamente, porém
vertiginosamente, a miriade de escolhas possiveis nas caixas e contra-caixas de nosso Teatro Universitario.
Sim, talvez a diregdo encontre a dire¢do no contratempo de nossa estadia mundana: uma ecologia politica dos
afetos, sem disfarcar a pegonha: € preciso caminhar bem (tropegando, retomando) — ¢ preciso caminhar junto”.
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OSSO

Ah ndo ser eu toda a gente e toda a parte!

Alvaro de Campos

Em termos ocidentais, ¢ ponto pacifico entre historiadores o lugar que ocupa
Adolphe Appia (1862-1928) nas revolucdes teatrais do século XX. Devemos ao cenografo,
arquiteto e musico suigo a compreensao do teatro como arte viva e autobnoma, insubmisso enfim
as amarras ilusionistas que lhe emperravam o pleno desenvolvimento até o fim do século
anterior. Tais amarras, como vimos, tinham nos bastante resistentes: em geral, ou o teatro servia
ao figurativo depositario da pintura, ou ao narrativo de forte teor literario. Em meio a tal dilema,
a chamada arte dramatica contorcia-se, de quebra, entre elementos herdados das demais “belas-
artes” — escultura, arquitetura, poesia e musica. Sob tantas injungdes estéticas, onde vibraria o
cerne, a forma especifica do teatro? Appia empenhou-se por encontrar uma sintese conceitual
que elevasse o teatro a categoria auténtica, assumindo os elementos que lhe compunham
(fossem esses pictdricos, esculturais, musicais), expandindo-os, porém, a partir de um centro
bem definido. Tal centro, paradoxalmente, s6 poderia ser alcancado através do movimento. A

encenadora e iluminadora brasileira Cibele Forjaz resume bem as inquietagdes do cenografo:

Ao analisar os elementos que cada arte empresta ao teatro, [Appia] divide as artes
considerando que uma trabalha com o espago — pintura, escultura e arquitetura,
(presentes nos elementos visiveis do teatro, como a cenografia e o figurino) — e outra
tem como seu elemento principal de elaboracdo o tempo — poesia ¢ musica. Em
seguida, expoe uma tensdo fundamental entre elas. As artes do espago sdo imoveis no
tempo e as artes que se desenvolvem no tempo sdo igualmente imoveis em relagio ao
espaco. Como seria possivel a “reunido harmoniosa” entre artes de naturezas tdo
diversas na arte dramatica? (FORJAZ, 2022, p.11).

O problema ndo era a pintura em si, porém a pintura como cendrio fixo,
bidimensional e decorativista que, além de atravancar o corpo do ator, limitava as
potencialidades plasticas da luz. O problema igualmente ndo era a palavra, mas sua forma
engessada em texto declamado que requeria uma imobilidade a mais do intérprete, reduzido a
“simples figurante com relagdo a um texto preexistente e determinante” (PAVIS, 2015, p. 45).
Ao delinear os fundamentos de sua Obra de arte viva (2022), portanto, Appia concebeu um
sistema de hierarquias que partisse do corpo vivo em movimento, evoluindo em seguida para o
tratamento da luz — cuja concretude plastica estruturaria a caixa cénica — e finalmente o

espago, tomado agora em sua tridimensionalidade expressiva, cenogrdfica:
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Uma das intui¢des mais fecundas de Appia consistiu em constatar que a cenografia
deve ser um sistema de formas e de volumes reais, que imponha incessantemente ao
corpo do ator a necessidade de achar solugdes plasticas expressivas. Ele deve manter,
portanto, uma relagdo complexa com o seu meio ambiente. (...) Isso explica o fato de
os dispositivos imaginados por Appia aparecerem como admirdveis arquiteturas
abstratas. Ele lhes da, diga-se de passagem, um nome expressivo: o de espacgos
ritmicos... (ROUBINE, 1998, p. 136, grifo do autor).

Pelas nocdes de ritmo e frequéncia inspirados na musica e na poesia; pela
materialidade de um espaco arquitetural vivo e fluido que ndo nega simplesmente os saberes
pictdricos-esculturais, mas os tensiona continuamente em favor do corpo e da cena, Appia
sonhou um teatro pléstico por exceléncia. O espirito irrequieto do cendgrafo abriu um fildo
tedrico-pratico para pensarmos a plasticidade através dos contatos e contrastes entre teatro e
demais linguagens artisticas: seus entremeios sensiveis, plenos de contradi¢ao e possibilidade.
Se por um lado pode nos soar estranho um vocabulario fartamente marcado por “sintese”,
“harmonia” e “hierarquia”, ¢ que Appia apostou mesmo em um sistema “dialético” que desse
ao encenador-cendgrafo a chave para sua independéncia intelectual e criativa. Sua visdo
apontava para o futuro, o futuro do teatro e seu “desejo insaciavel da multidao” (APPIA, 2022,
p. 167), ou seja, seu pendor convivial para com o mundo. Para ele, a cena ¢ “uma abertura
sobre o desconhecido e o ilimitado [desse] espago imagindrio onde nossa alma moderna precisa
mergulhar” (APPIA, 2022, p. 167, grifo meu). Hoje, e evocando Bataille, talvez possamos
somar ao “desconhecido” e “ilimitado” as noc¢des mesmas de baixo e acidental que tal
“mergulho” na plasticidade do mundo promove. Pois ainda para Appia, citando o filésofo
Protagoras na epigrafe de sua obra, “O homem é a medida de todas as coisas” (PROTAGORAS
apud APPIA, 2022, p. 61). O saber vivo e plastico, portanto, se processa em Appia

necessariamente pela razdo antropocéntrica:

Com uma mao o ator se apodera do texto, com a outra, ele tem, em um feixe, as artes
do espaco, depois ele retine, irresistivelmente, suas duas maos e cria, pelo movimento,
a obra de arte integral. O corpo vivo ¢ assim o criador dessa arte e detém o segredo
das relagdes hierarquicas que unem diversos fatores, visto que esté & frente dela. E do
corpo, plastico e vivo, que devemos partir para retornar a cada uma de nossas artes
determinar seu lugar na arte dramatica (APPIA, 2022, p. 68, grifo meu).

Ora, o que venho aqui argumentando a partir de Bataille ndo chega a ser exatamente
o contrario, porém, se possivel, o semelhante informe dessa e da proposi¢ao anterior: 0 homem
ndo ¢ exatamente “a medida de todas as coisas”. O homem vive (e se torna) “homem”

justamente porque se extravia no excesso de todas as coisas. Quando retorna desse estado
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informe — o excesso, 0 movimento em si — ja ndo ¢ 0 mesmo ou a mesma forma. Entdo,
pervertendo os dizeres de Appia, esse “corpo plastico e vivo” que o autor evoca so se tornara
possivel na medida mesma em que se perde. Por outro lado, me pergunto se o proprio Appia,
quando nomeia o termo “vivo”, ja ndo assume a reboque da expressdo seu carater excessivo,
por maior “antropocentrismo” que ele carregue em sua teoria. Com efeito, ressalto que tal
“perda de si” ndo obedece a 16gica do naturalismo predecessor de Appia. Nao se trata de uma
perda de si em funcdo de um texto ou quadro que lhe preexiste e sobredetermina, e que o ator
finalmente ilustrard em cena, subsumido. Essa perda ou extravio a qual me refiro significa mais
uma conjungdo entre o corpo vivo e os demais elementos do acontecimento teatral, tornados
tdo vivos quanto ele, animados. Desse modo, podemos entender “as relagdes hierarquicas que
unem os diversos fatores” da cena em sua densidade, em sua vivacidade, também como um
corpo. Um corpo vivo, um corpo-devir — corpo-luz, corpo-grafia, corpo-figurino, corpo-cor €
inclusive corpo-texto — que estdo em pé de igualdade entre si: sdo espessuras e volumes
sensiveis; nem servem de puro “adereco” mas endere¢am sentidos no plural; formam como que
uma vertigem caleidoscopica, € ndo necessariamente se organizam em ‘“‘camadas” de sentido
verticais. Nao havendo como controlar tamanha exuberancia, nao hd, igualmente, lugar de
enunciagdo bem definido em um hipotético discurso teatral organizado. Tanto o corpo vivo em
cena quanto o corpo vivo do espectador se desdobram e sdo invadidos pela carne-pensamento
ou pelos niveis de sensagdo (e génese) que Deleuze também nos ensina. Pois esse corpo,
perturbando qualquer saber instrumental ou ideal que a ele se imponha, mergulha as cegas no
mundo sensivel — e as formas que trazem s3o para sempre transitorias, informes.”

Imbuidos desse pensamento pléastico, o Prof. Dr. Erwin Schrader e eu
“mergulhamos” na elaboracdo da disciplina Estudos visuais da cena, oferecida no primeiro
semestre de 2023. Contdvamos com quarenta e cinco estudantes da recém-ingressa turma, e

tivemos autonomia como professores para imprimir nosso planejamento a partir de um dado

75 Nio falamos hoje, para se referir s artes cénicas e seus deslizamentos com outros saberes, em “artes vivas”?
Segundo o primeiro Festival Internacional de Artes Vivas Loja, no Equador, “O conceito de artes vivas expressa o
contato direto e vivo entre o publico e os artistas. Dentro das artes vivas encontramos o teatro, a danga, a palhagaria,
a mimica, o circo-teatro ¢ demais artes cénicas. Academicamente, as artes vivas sdo definidas como a categoria
que deriva de miltiplas combinagdes das artes cénicas com outras disciplinas como artes plasticas e visuais, musica,
cinema, arquitetura, design, antropologia, literatura e filosofia, entre outras, e que tem como elemento primeiro o
'corpo social' que produz atos vivos, destacando o gesto, a escrita, as performances, a teatralidade, as formagdes
artisticas ou outras expressdes que geralmente desenham e confundem, dizem e contradizem, afirmam e
questionam paradigmas ¢ diferencas tradicionais, que transmitem, reciclam, problematizam, traduzem
informagdes em experiéncias poéticas e acontecimentos estéticos e que permanentemente reinventam e redefinem
o campo das artes vivas. Neste campo, a producdo de objetos € tatica, tatil, testemunhal, condutora de afetos e
tradutora de experiéncia” (FESTIVAL INTERNACIONAL DE ARTES VIVAS LOJA, 2016, s.p., tradu¢do minha).
V. https://www.cultura.cdmx.gob.mx/eventos/evento/festival-LOJA-2016.
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elemento plastico da cena: desde a cenografia’® a luz, o figurino a maquiagem etc. Segundo a

justificativa e ementa da disciplina,’’

Conceitos de plasticidade e a exploragdo de possibilidades do signo visual sdo
ferramentas necessarias para a plena compreensdo dos aspectos visuais em um
espetaculo teatral. A disciplina introduz relevantes instrumentais técnicos para o
aprofundamento artistico, bem como especificamente para o ensino do teatro. O
estudo de principios da cenografia, da ilumina¢do, da maquiagem e¢ do figurino
fundamentam esta disciplina e preparam o aluno para as realizagdes praticas
posteriores que integram este curriculo.

A visualidade como signo cénico. Estudo dos elementos estruturais da linguagem
visual e sua aplicacdo ao espetaculo teatral. Estudo de cores e expressividade.
Principios basicos de cenografia, figurino, iluminacdo ¢ maquiagem. Exploracdo
criativa de materiais convencionais, alternativos e reciclaveis na composi¢do de
iluminagdo, cenario, figurino, maquiagem e aderegos aplicados a educacdo.

Sendo uma disciplina introdutdria e preparatéria, seu campo de ac¢do foi sempre
flexivel. Em conversas de orientagdo, o Prof. Dr. Héctor Briones’® diagnosticou certa
“ambivaléncia" que sua ementa possui dentro do curso, oscilando entre saberes e operacdes
diretas sobre a visualidade — “‘exercicios envolvendo circulo cromatico, teatro de sombras,
tecidos etc.” — e um “pensamento mais conceitual com rela¢do a imagem como um todo”. Ao
longo da década de 2010, o professor orientador comenta que, muitas vezes, no geral, por se
tratar de uma préatica que considera dindmicas tradicionais do trabalho teatral, voltou-se para
teatralidades “um pouco pré-formatadas que ndo apontavam para espacos de estranheza, ou
mesmo dessem a ver lacunas caracteristicas da cena fragmentada, ou em fluxo, ou metamorfica,
do teatro contemporaneo”. Para o professor, porém, tal dilema “é que carrega toda a
possibilidade e potencialidade de se pensar um estatuto da cena a partir da imagem, e da imagem
extrapolada numa outra dindmica muito mais sensoria”.

Erwin havia cedido gentilmente ao curso o acervo que pertencera ao Coral da UFC,
do qual fora maestro durante décadas. De posse de centenas de materialidades cénicas, desde

tecidos, cordas, varais de luz, passando por bancos e mesas de madeira até andaimes de ferro,

76 Na concepgdo contemporinea defendida pela OISTAT (International Organization of Scenographers, Theatre
Architects and Technicians), a Cenografia ¢ uma arte que abrange, ela mesma, a [luminagdo Cénica, a Sonorizagao,
a Maquiagem, o Figurino, os Aderegos e os Cenarios. Mais em: https://oistat.org/.

7O programa da disciplina Estudos visuais da cena encontra-se no Anexo “B” desta dissertagdo.

8 Recordo que Héctor ministrou essa disciplina quando era intitulada Aspectos visuais da cena. Foi ofertada
inicialmente no segundo semestre de 2010; era eu entdo aluno do curso. Lembro-me da forte impressao que obtive
ao ser provocado por Héctor a pensar teatro a partir da pintura. Além disso, foi nessa disciplina que travei o
primeiro contato com os reformadores do teatro moderno: Appia, Gordon Craig, Meyerhold e Artaud. Foi gragas
a ela também que passei a encarar a Historia da Arte de forma critica e investigativa. A conversa com Héctor é
citada como anotagdes de encontros de orientagao.
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criamos um sistema de montagem e desmontagem dos dispositivos que evoluia em grau de
complexidade. A infraestrutura da disciplina, portanto, estava dada.”® A partir dai, ao longo do
semestre, incentivamos os estudantes a improvisarem a partir do espaco branco e nu da sala
HL201, habituando-se com suas linhas, escalas, volumes, texturas, pontos de iluminagdo e
angulos secretos. Segui os procedimentos de criacdo que j& havia experimentado na disciplina
de Laboratorio. O trabalho de investigacdo espacial avancava indissocidavel do corpo e da

tactilidade, como podemos observar na imagem a seguir:

Figura 8 — Estudos visuais da cena

Fonte: Autor

Através dessa metodologia, sempre ampliada, provocamos os estudantes a

preencher a sala com formas inventadas, vird-lo de cabega para baixo, dividi-lo em raias e

7 Através da firme parceria travada com Erwin, também reabilitamos o Laboratério de Cenografia e Tecnologias
da Cena (CENOTEC), que hoje conserva, entre outros, o acervo do Coral da UFC, e foi fundamental para a
metodologia aplicada na disciplina. Criado em 2011 pelo Prof. Dr. Pedro Henriques, o CENOTEC ¢ um projeto
de pesquisa artistica, pedagogica e patrimonial, de carater extensionista, vinculado ao curso de Teatro-Licenciatura.
Entendemos o CENOTEC como espago privilegiado para articulagdes entre arte, ciéncia e tecnologia.
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planos, implodi-lo com o olhar, num consolidado espirito de cooperagdo geral. Aos poucos
introduzimos as materialidades do acervo, sentindo seu peso, sua dindmica e as infinitas
sensacdes que uma mesma forma pode promover. Através da musica, da afinagdo da frequéncia
coletiva, investigamos o espago como forma viva, nele mergulhando. Passamos a dividir a
turma em grupos de cinco a oito pessoas; cada esquipe criava microcenas repetidas até a
exaustdo. Quase sempre caiam numa narrativa de comego-meio-e-fim. Outros arriscavam a
guiar-se apenas pelas formas, pelo desenho de seus corpos em conjun¢do com o espago e pelo
tempo da musica. Tudo era jogo afinal. Algumas regras foram apresentadas: primeiro, era
necessario que cada grupo esbogasse o espaco da cena a ser apresentada numa folha de papel,
com o maximo de detalhes e indicag¢des possiveis (espécie de storyboard). Segundo, o respeito
de um grupo por outro durante a apresentagdo. Terceiro, o siléncio e a maxima concentragao.
Estabeleci como regra, igualmente, a verbaliza¢do e qualquer mimica gestual ilustrativa nas
cenas. O que quisessem expressar ou “narrar”, que fosse com o som, os objetos, a respiragdo, o
ritmo, o movimento, o desenho espacial. A disciplina foi finalizada com uma pequena mostra
interna, acessivel para as turmas dos outros semestres.

Foi em Estudos visuais da cena que conheci o aluno cego Anchieta de Carvalho.
Sem ele, esta pesquisa ndo faria sentido, e se cheguei até aqui foi menos por conduzir que ser
conduzido por esse estudante, cuja condicdo especial representou, a mim e a Erwin, um desafio
ético e pedagogico, levando-nos a repensar procedimentos em sala de aula quanto a cena.
Passemos agora ao seu relato®® e as consideragdes que depreendi a partir de sua experiéncia de
vida. Anchieta me contou sobre seu atletismo e pratica em artes marciais (dai o curioso “mestre”
com que trata os professores), e a relacdo com o teatro e a disciplina em especifico.

Ha pouco mais de uma década, aos quarenta e sete anos, Anchieta de Carvalho foi
acometido por uma fatalidade doméstica. Chegando em casa apds treinamento extenuante sob

!0 entdo supervisor de vendas abriu o freezer para tomar uma agua

o sol do meio dia,?
“supergelada” (CARVALHO, 2024). Seu corpo estava quente, “com a pressao interna muito
alta”; naquele instante, pela brusca alteragdo de temperatura, Anchieta sofreu violento choque
térmico que lhe afetou severamente a retina. O trauma o deixou inconsciente por oito horas.

Quando acordou no posto de satide ja ndo enxergava. A partir dali Anchieta de Carvalho tornou-

80 As paginas seguintes foram desenvolvidas a partir de uma entrevista online que fiz com Anchieta. O material
completo encontra-se no Apéndice “B” desta dissertacao.

81 Anchieta relata que nesse dia em especial estava praticando o spin no Tai chi chuan. Segundo ele, spin é como
que a ultrapassagem da resisténcia fisica: “Todo atleta sempre busca avancar mais um pouco, busca sempre o seu
limite [seu spin]” (CARVALHO, 2024).
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se um invisual ¥ Mesmo apo6s inimeras cirurgias com os maiores especialistas de Fortaleza,
Anchieta ndo conseguiu reverter sua condi¢ao. Hoje aposentado, percebe apenas quando estd
claro ou escuro. Seu olho tem 0,06% de percep¢ao luminosa, e para realizar certas a¢des de
mobilidade precisa de auxilio. Depois de levar uma série de quedas®® durante o semestre em
que foi aluno de Teatro no ICA (Instituto de Cultura e Arte da UFC), Anchieta transferiu-se
para o curso de Jornalismo, onde realiza documentarios audiovisuais e vivéncias coletivas no
intuito de instruir-nos sobre acessibilidade e inclusio.*

Isso, porém, ¢ apenas uma de suas facetas. Praticante de Kung-Fu desde a
adolescéncia, hoje detém o titulo de hexacampedo consecutivo invicto nos quatro estilos de
paranatacdo, além de “tetracampedo Norte-Nordeste, tetra jogos aquaticos, bicampedo mid
cearense, ciclovelocista, bailarino, dangarino, praticante de musculagdo, pilates, crossfit e

funcional” (CARVALHO, 2024).%5 Pergunto a ele como arranja tempo para tantas atividades:

Mestre, quando a gente fica invisual, quando a gente fica cego, o tempo ¢ todo nosso,
vocé ndo precisa mais correr para trabalhar, correr para estudar. Mas agora ficou
diferente; depois que eu ingressei na natacdo, resolvi realizar um grande sonho da
minha vida. Desde a época do ginasio eu gostava de Teatro, mas havia um preconceito
gigantesco, e foi por isso que eu ingressei nas artes marciais, porque eu queria fazer
na verdade teatro. Mas as pessoas, os meninos, tinham aquela famosa frase “quem faz
teatro ¢ baitola”, “quem faz teatro ¢ viado”... ai os cara vinham me bater e eu digo
“ndo, eu tenho que reagir”. Entdo passei a praticar o Kung-Fu e comecei a me defender

(CARVALHO, 2024).

Digo-lhe que entre artes marciais e teatro hd mais semelhangas do que concebemos,
ao que ele reage efusivamente, lembrando que seu idolo Bruce Lee (cujo pai trabalhou na Opera
Chinesa) também foi dancarino. A arte ¢ costumeira para Anchieta. Formou-se pelo Projeto
Cores da Alma, vinculado ao Instituto dos Cegos, onde acabou por desenvolver uma
metodologia de desenho usando a mao esquerda como guia: “nas minhas maos existem dez
olhos; com as maos aprendi a perceber novas imagens” (CARVALHO, 2024). Diz que hoje

ainda sofre preconceito por ser cego, varios amigos se afastaram depois do ocorrido, mas que

820 termo invisual ou cego é hoje amplamente acordado para referir-se & pessoa com deficiéncia visual. Vale
ressaltar o trabalho do Instituto de Cegos do Ceard, mantido pela SAC (Sociedade de Assisténcia aos Cegos), que
ha 81 anos realiza agdes nas areas de satde, educacdo e assisténcia social. Para mais informagdes, V. homepage:
https://institutodecegosdoceara.com.br/. Provenientes da SAC, ha o Grupo Olho Magico, que “desenvolve uma
pesquisa extensiva em artes cénicas, dedicando-se particularmente ao Teatro. O coletivo se langa no imenso desafio
de, mesmo com a condi¢do de cegueira, criar e produzir espetaculos teatrais com constante aprimoramento técnico
e artistico” (MAPA CULTURAL DO CEARA, 2024). V. https://mapacultural.secult.ce.gov.br/agente/36842/ ¢
https://www.instagram.com/grupolhomagico/.

8 Penso que a falta de estrutura e preparagdo de um curso de arte como este aponta para o desafio de encampar
praticas pedagogicas mais inclusivas, sem deixar de fora o rigor e vigor pratico que as disciplinas exigem.

8 V. https://www.youtube.com/watch?v=oeskpjedwdM&ab_channel=AnchietadeCarvalho.

85 Para mais informagdes sobre seu portfolio, V. https://www.instagram.com/tonemaitonemvendo/?hl=pt-br.
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nada disso o desanima. Anchieta acredita “em Deus, um Deus diferente, ndo esse Deus que as
pessoas pregam ai, que eu nao acredito, mas um Deus-esséncia, um Deus-energia, um Deus-
frequéncia” (CARVALHO, 2024). Durante os primeiros anos de cegueira comegou ““a buscar
dentro [de si] uma energia para que pudesse reagir”. Ao ser contatado por seu mestre no Japao,

este lhe perguntou:

“Vocé€ quer ser um cego igual os outros ou quer ser um cego diferente?” Ai eu disse
“mestre, eu quero ser um cego diferente”. Entdo eu fiz o treinamento Ninjutsu®® pra
acionar a glandula pineal, que € o terceiro olho, que fica no meio da sua testa, ¢ o olho
que fica interno, ¢ o olho que enxerga, porque enxergar ¢ uma coisa, ver ¢ outra. Ver
vocé v€ com os olhos e enxergar vocé enxerga com sua mente. Quem tem esse poder?
Os mentalistas, os ilusionistas, os magicos, os videntes®’ € nds, que somos invisuais,
os cegos (CARVALHO, 2024).

O “terceiro olho” a que Anchieta se refere tem importantes consideracdes
cientificas. Ligado diretamente ao epitdlamo e associado a glandula pineal — dai por extensdo
“olho pineal” — seria a porc¢do vestigial “de um par de olhos adicional remanescente dos
antepassados de alguns répteis e anfibios” (SILVA, s.d., p. 36). Reunindo func¢des vinculadas
a orientacdo espacial, termorregulacdo, fotossensibilidade e produgdo hormonal, o “olho
pineal” converte “estimulos Opticos em mensagens neuroendodcrinas, € embora nao possa
formar imagens considera-se que possa perceber alteragcdes na intensidade e no comprimento
de ondas de luz” (SILVA, s.d., p. 36). Nos humanos e mamiferos em geral o “terceiro olho”
desapareceu por completo. Subsiste porém a glandula, que regula os ciclos circadianos e
circanuais ou, mais popularmente, o “relégio bioldgico”. Com o formato de uma pinha (dai seu
nome), a glandula “sintetiza a melatonina, que tem influéncia direta no estabelecimento do
sincronismo do organismo com os ciclos da natureza. O principal ritmo utilizado [¢ o] claro-
escuro ou também chamado fotoperiodo” (FILGUEIRAS, 2006, p. 47). Pelo claro-escuro

marca-se a sincronizagdo espago-temporal entre meio interno e externo:

As novas técnicas de microscopia t€ém mostrado que a estrutura da glandula pineal ¢
mais complexa do que se pensava anteriormente, mostrado também seus arranjos e
conexdes com os diversos sistemas que participam da homeostase e sincronizagdo do

8 Arte milenar que abrange desde a filosofia a variadas taticas de sobrevivéncia e combate praticadas pelo Ninja.
Segundo o sensei Masaaki Hatsumi, “A iluminagio pessoal somente pode acontecer através de uma total imersdo
na arte marcial como um caminho de vida. Ao experimentar a confronta¢do do perigo, a transcendéncia do medo
da perda ou da morte, e o trabalho de conhecimento individual de seus poderes e limitagdes, o praticante de
Ninjutsu pode ganhar o poder que permite gozar dos movimentos naturais como o vento e a d4gua, apreciar o amor
dos outros e a satisfagdo com a presenga da paz na sociedade” (HATSUMI apud ALVES, 2017, p. 27).

87 Anchieta aqui se refere a pessoas dotadas de clarividéncia, adivinhagdo ou a faculdade de ver o passado €
profetizar o futuro. Vale recordar o personagem Tirésias, famoso profeta cego de Tebas, evocado direta ou
indiretamente em Homero, So6focles, Dante, Virginia Woolf, entre outros. Nao confundir com a outra acepgao de
vidente, “que ou aquele que v€”’; em oposicao a “cego”.
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meio interno com o externo, abrindo um grande campo de investigagdo e pesquisa.
Sua importancia regulando a sintese de melatonina e seu papel de marca-passo dos
ritmos circadianos, (...) sincronizando os fotoperiodos, permitindo adaptacdes
orgénicas durante a passagem do tempo, seja no ciclo de 24 horas (circadiano) como
no de 12 meses (circanual), ¢ bem-estabelecida, sendo reconhecida como um dos
principais componentes do sistema do relogio biologico (FILGUEIRAS, 2006, p. 49).

A pineal seria entdo esse 0rgao secreto, ou quase-6rgao. Versatil e plastica, capta
as for¢as da luz, do tempo, do espaco. Ainda que, e de acordo com o texto anterior, ndo formule
“imagens” (pelo menos visuais), informa ritmos e atritos heterogéneos. Pois ndo efetuaria seu
“marca-passo”, sua sensibilidade ao claro-escuro, justamente a dinamica elementar encontrada
em pintura, em cinema, em teatro? Assim, ndo se abriria para o excesso plastico do mundo? E
ao orientar espacialmente, ao regular a temperatura do corpo e torna-lo sensivel a auséncia e
presenca de luz, ndo comportaria a pineal o fundamento mesmo da propriocepgao: o sentido de
si com o0 meio-ambiente? Com efeito, a pineal implica mesmo uma poténcia do informe.

Vale a pena entdo, a seguir, diferenciar o “sentido cartesiano” (moderno-logico) do
“sentido de excesso” em Bataille que tal glandula promove. Seguindo uma linhagem de
misticos, esotéricos e médicos que se debrugaram sobre seu mistério, René Descartes avangou
com o tema através de consideracdes metafisicas: a pineal forma sim imagens, na medida em

que sdo associadas ao espirito. De acordo com CUNHA (2015), o filésofo também

pensou sobre as conexdes que a glandula faz no cérebro humano e a apontou como
“sede da alma racional” ou “glandula do saber, do conhecer”. Para ele “tudo o que
existe em nos, € que ndo imaginamos de forma alguma sujeito a pertencer a um corpo,
deve ser atribuido a nossa alma”. Assim, faz uma divisdo entre o corpo e a alma, sendo
corpo tudo o que for atribuido ao corpo na medida em que ndo depende do
pensamento. Dor, doenga, toque estdo ligados diretamente ao corpo, € 0 pensamento
a alma. Em todo o corpo, a alma ndo pode estar em outro lugar, sendo na glandula
pineal (CUNHA, 2015, p. 20-21).

Para o filésofo moderno, o objeto percebido a principio pelos olhos frontais ¢é
sintetizado na glandula, onde se torna afinal imagem inteligivel do pensamento. Nada mais
distante — ou semelhantemente informe — a concepg¢do de Bataille, para quem o 6rgdo ¢ o
principio mesmo do excesso, a um s tempo extravio e vinculagdo carnal com mundo. Em seus
textos O dnus solar € O olho pineal publicados em 1931, Bataille concebe o 6rgdo como
“diretamente ligado ao homem e, a0 mesmo tempo, ao sistema solar e toda a estrutura vital
terrestre” (CUNHA, 2015, p. 22). Devido as fungdes hormonais e de recepcao de luz pelo corpo,
a pineal revela “a ligagdo entre o coito, a rotagdo terrestre, o sol, a lua, os sistemas planetarios,
ou seja, toda a fisica fundamental para a possibilidade da existéncia” (CUNHA, 2015, p. 22).

Os olhos comuns, que evitam a luz solar numa espécie de “obstinagdo estipida” diferem-se do
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olho pineal que “esté ligado direto ao sol, uma visdo em frenesi celestial. A glandula, além de
visualizar o que estd no limite entre o corpo e a mente, ¢ também o que estd no limite, nas
bordas do pensamento” (CUNHA, 2015, p. 23). Por participar dessa zona indistinta entre carne,
consciéncia e mundo, por implicar “dialeticamente” uma tal abertura entre alto e baixo,

poderiamos intuir que a pineal seria o proprio motor da plasticidade? E Bataille quem diz:

Localizado ao meio e no alto do créanio, o olho que se abre ao sol incandescente a
contempla-lo numa soliddo sinistra, ndo ¢ produto do entendimento mas de uma
existéncia imediata: abre-se ¢ fica cego como um poder destrutivo ou febre que devora
o0 ser, a cabega mais exatamente, ¢ faz assim o papel de incéndio numa casa; em vez
de guardar a vida como ao dinheiro o cofre, vai a cabeca gasta-la sem freio, pois
recebeu o poder elétrico das pontas no final dessa metamorfose erdtica. Esta grande
cabega ¢ figura e luz desagradavel da nogdo de gasto, mas além-nogao vazia, ainda, e
tal como ¢ elaborada a partir da analise metodica (BATAILLE, 1985, s.p.).

Fonte e veiculo desse “gasto” carnal, desse excesso, dessa iluminagdo cega, a pineal

traduz o duplo movimento de erecdo e excrecdo do corpo humano. Pois, se de um lado a
b

glandula ¢ também responsavel pela diferenciagdo vertical do homem em relagdo a seus

“semelhantes” quadrupedes, segundo Eliane Robert Moraes,

a conquista da posi¢do vertical teria engendrado uma acentuada resisténcia nas
descargas da regido inferior. Dessa forma, impulsos vitais obscuros se viram
repentinamente transferidos para o rosto, que assumiu parte das fungdes de excrecdo
até entdo reservadas a extremidade oposta: “os homens passaram a escarrar, tossir,
bocejar, arrotar, assoar-se, espirrar, ¢ a chorar muito mais do que os outros animais,
tendo sobretudo adquirido a estranha faculdade de solugar e de rir as gargalhadas”
(MORAES, 2017, p. 204).

Novamente aqui Bataille carrega em seu “documento pineal”, por assim dizer, a
logica derrisoria do antropomorfismo encontrada a larga em Documents, alinhando seu método
ofensivo contra a ordem visual do mundo que o cercava — um mundo futil de vaidades
burguesas anestesiadas entre e depois das Guerras. Através de sua logica derrisoria, tudo o que
for “elevado” (o pensamento cartesiano, a “sede da alma racional”, o belo rosto humano) ¢
tensionado imediata e irreconciliavelmente pela descarga sintomal, pela sujeira, pelo baixo,

pelo informe. Karl Erik Schollhammer dira que

Para Bataille, o olho-pineal ndo ¢ a elevagdo do corpo em dire¢do ao espirito, mas
corresponde, verticalmente, ao anal, e ele imagina — referindo-
se a imagens contempladas em estado de meditacdo — que ¢ através desse
“terceiro olho”, localizado na abdbada do cranio, e em virtude de sua relagdo com a
excrecao de elementos heterologicos, que a consciéncia experimenta violentas
irrupgdes vulcanicas de carater simultaneamente erético e comico. O “terceiro olho”
¢ a denominac¢do metaférica do encontro entre corpo e espirito, o lugar em que
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os sentidos se comunicam com o intelecto. Para Bataille, a experiéncia do “terceiro
0lho” s6 ¢ possivel como uma forma de loucura em que o éxtase (...) se refere a uma
experiéncia de perda. Trata-se de uma experiéncia de sacrificio da propria autoridade,
consumada no momento em que uma pessoa se entrega a um impulso erético
que (...) atinge a negagdo de si mesmo (SCHOLLHAMMER, 2017, p. 86).

Uma negagdo abundante, cabe dizer, ndo menos viva, “simultaneamente erotica e
cdmica”, em que as formas do conhecimento inteligivel, associados que sdo a identidade — “o
si mesmo” —, ao sentido da visdo e, mais ainda, a superioridade visual, se excedem, se

extraviam, para retornar afinal como recalcado no informe:

Deves saber que cada coisa, tendo uma figura manifesta, possui ainda uma outra
oculta. Teu rosto ¢ nobre: tem a verdade dos olhos com os quais percebes o mundo.
Mas tuas partes aveludadas, sob teu vestido, ndo tém menos verdade que tua boca.
Essas partes abrem-se secretamente a sujeira. Sem elas, sem a vergonha associada a
sua funcdo, a verdade que orienta teus olhos seria mesquinha (BATAILLE apud
MORAES, 2017, p. 204).

O olhar “positivo” ou “metafisico” que tenta apreender um mundo para sempre
inapreensivel, portanto, ¢ convocado a propria carnalidade, a propria singularidade, ao proprio
acidente, revertido a sua forma recuada em baixo-relevo. Uma pedagogia do excesso deve
sempre mais valorizar o olho pineal como um olhar sobretudo plastico, que transita pelo mundo
também em toda a sua mundanidade e sujeira, em todas as suas formas heterogéneas e
frequéncias. Penso que esta frequéncia que traz Anchieta, antes de “informar” um dado
inteligivel apenas para o intelecto (ou o que convencionamos por intelecto), informa em
poténcia uma experiéncia singular de mundo.

Como tal experiéncia entrelaga excessivamente o meu corpo € o0 espago que nao sao
puros, porém impregnados, emplastrados, de memoria e cultura coletivas, infinitas
perspectivas? Aqui se abre novamente o olhar cego de que nos fala Godard. Para ele, o olho
em sua concavidade recebe esse espago sensivel ao invés de impor-lhe um sentido a priori,
digamos, um “polimento” em forma fechada ou homogénea. A partir do autor, penso que o olho
deve ser tomado antes por sua concavidade recuada como coisa impressa na carne, fato material
necessariamente talhado no tangivel: forma pléstica em conjun¢do com o mundo, com o qual
se entrelaca a partir da singularidade de cada corpo. Godard, evocando o pensamento-arte de
Lygia Clark, falard dessa “dissolu¢dao do corpo no contexto” em termos da propriocep¢do que

“exerce um forte constrangimento sobre o olhar”:

Essa dupla acdo do olhar e da propriocepgao vai criar uma dindmica responsavel por
nosso sentido da perspectiva. Esta por sua vez vai mudar consideravelmente a
qualidade do gesto. Sabe-se que cada cultura, ¢ a fortiori cada individuo, tem um
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sentido particular de perspectiva, ainda que a Renascenca tenha declarado que a
perspectiva legitima era aquela de Alberti. Em certas regides da Africa, ha
frequentemente uma perspectiva plana; em muitos paises orientais, o ponto de fuga
estd atras e na frente: portanto, cada um vai induzir uma perspectiva, ou seja, uma
narrativa particular do mundo. Antes que alguém se mova, ¢ obrigado a constituir um
espaco a partir do fopos, da geografia, que ele vai dinamizar, temporalizar. A
perspectiva é também uma temporalizagdo do espago. Cada um a faz, mas muitas
vezes, esta fungdo perde sua plasticidade, podemos ficar limitados a um certo modo
perspectivo, como se tivéssemos uma maquina fotografica com uma objetiva de 50
mm e ndo vissemos mais o mundo sendo através dessa Unica objetiva (ROLNIK,
2006, p. 77).

Ora, para exercitar essa plasticidade ¢ que cridvamos na disciplina de Estudos varias
células cénicas a partir de pontos espaciais distintos da HL201. Os estudantes eram
constantemente impelidos a mudar suas perspectivas da mesma cena quando trocdvamos os
pontos espaciais dos grupos entre si. Entre todos eles, Anchieta se movia imprimindo mais uma
qualidade sensivel ao espaco: o tato. Pediamos aos alunos para observar Anchieta e a partir dele
também investigar as materialidades com as maos, com a pele, com os pés. Godard diz que “E
fabuloso com o tato porque se dd a mesma operacao que com o olhar: ha um tato que objetifica
e um outro que se dissolve no coletivo” (ROLNIK, 2006, p. 74). Essa dissolucao (esse extravio),
mais uma vez, ndo ¢ “total, regressdo ou algo do género, ¢ simplesmente a existéncia de um
duplo movimento” (ROLNIK, 2006, p. 74). Ou seja, € sentir que o espaco também me toca, o

outro também me toca e o tocante e o tocado se fundem numa “cegueira momentanea”:

Através desse acolhimento, vou ter um toque que também vai estar acolhendo. E
depois, pouco a pouco, algo vai se colocar em movimento que permite voltar a uma
objetividade. Em Lygia, existe essa relacdo tocante/tocado, ¢ quando ela diz:
“Dissolvo-me no coletivo”, em vez de pensar que ¢ uma regressao, eu diria que ela
encontra aquilo a que Merleau-Ponty chama a carne do mundo. Ela encontra uma
espécie de matéria que ¢ feita do cruzamento das interagcdes sensoriais entre 0s
objetos. E ela tenta modelar essa carne... (ROLNIK, 2006, p. 74, grifos da autora).

Esse extravio na (e pela) carne-pensamento, essa dissolug¢do ou des-organizagio do
corpo, portanto, ndo significa uma despersonalizag@o de si. Pelo contrério, ¢ perceber e sentir
que tudo o que me excede também ¢é corpo, tudo o que ndo sou também pode ter estatuto de
pessoa: a natureza, a matéria cenogréfica que constitui 0 mundo, uma sala, o outro. E novamente
praticar um fluxo sensivel e informe entre as coisas, assumindo o alto e o baixo como formas
plasticas em transicdo, evitando deixar-se ser capturado por essa “liquidez” automatica da
imagem e da comunicagdo que nos ensinou Berardi. E sentir e perceber que, antes de signos
articulados, as ideias sdo coisas e ha uma “coisidade” da propria ideia, uma carnalidade em
todas as suas for¢cas e mesmo uma localizagdo onde a forca incide. Quando mais ndo fosse por

existirem coisas construidas por humanos precedentes, e coisas que passaremos adiante depois
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de nosso uso. Dai uma pedagogia do excesso levar em conta que “Os materiais naturais
expressam sua idade e historia, além de nos contar suas origens e seu historico de uso pelos
humanos. Toda a matéria existe em um continuum temporal; a patina do desgaste leva a
experiéncia enriquecedora do tempo aos materiais de constru¢do” (PALLASMAA, 2011, p.
30). Essa ¢ a “aderéncia ao lugar e ao agora” de que nos falava Merleau-Ponty em sua carne do
mundo.

Voltando ao olho pineal e ao método escatologico em Bataille: este ¢ feliz
justamente ao dar corpo ao “incorpéreo”, ao restituir a forca ao impuro, ao captar as forgas,
como faz Bacon, e redimensiona-las a escala humana — para seu uso como também para seu
extravio. Esse duplo movimento entre uso e extravio, essa pedagogia do excesso, essa
dissolu¢do no coletivo pela carne-pensamento, esse olhar cego, ndo sera possivel pela
parcimdnia ou por agdes isoladas. H4 de haver luta continua: ha de haver aula, ha de haver
teatro. E o que pode nos ensinar Bataille quanto a isso? Ora, Bataille /uta com as imagens, faz
as imagens [utarem entre si, assim como Bacon /uta com as forcas insensiveis e invisiveis em
sua pintura através de linhas, volumes, Figuras, entranhas.

Assim, olho e traseiro, sol ¢ anus — as semelhangas informes sdo infinitas, ¢
assinalam tanto o polimorfismo do aparelho visual quanto sua retirada dos altos cumes
metafisicos, sua reconversao em elemento contingencial, terreno e sensivel. Se Bataille trabalha
com ordens de pensamento tdo contraditorias entre si, a forte recusa de uma conciliagdo, de
uma sintese entre as imagens que elege “enfatiza tdo-somente o constante fluxo entre polos
opostos” (MORAES, 2017, p. 195): nem completamente a idealizacdo do baixo, nem a recusa
peremptoéria do alto. Em O olho pineal podemos depreender a glandula como responsavel por
esse fluxo permanente entre formas e valores. Nada mais proximo de Artaud e seu corpo sem
orgdos. Entre as sentengas “no lugar de uma boca e um anus que correm o risco de estragar, por
que ndo haveria um unico orificio polivalente para a alimentagdo e defeca¢dao?”’ (DELEUZE,
2007, p. 54); e “A partir do verme, e com ironia, ¢ facil ver os animais — peixe, macaco, homem
— como simples tubo de dois orificios, o anus e a boca” (BATAILLE, 1985, s.p.) hd uma
estranha, irdnica e potente semelhanca. Nessa logica derrisoéria do homem como “tubo buco-
anal” encontra-se muito mais que mero ataque ao antropomorfismo como tal: abre-se um corpo
em estado de poténcia, um corpo informe, um olhar cego permeavel a sensagdo, informe e
alotropica que é. “A sensagao ¢ vibragdo” e, como o ovo (imagem da poténcia), “apresenta esse
estado do corpo ‘antes’ da representacdo organica: eixos e vetores, gradientes, zonas,
movimentos cinematicos e tendéncias dindmicas em relacdo aos quais as formas sdo

contingentes ou acessorias” (DELEUZE, 2007, p. 51).
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Seria essa condi¢do molecular da sensagdo a frequéncia a que Anchieta se refere
em varios momentos de sua fala? Ao perguntar-lhe sobre como faz para orientar-se

espacialmente na piscina durante a natagdo, ele explica que

vem as vibragdes, vem a frequéncia da dgua, por que tem que ter uma harmonia dentro
da 4gua. Al vem a matematica, a contagem das bragadas, a contagem das pernadas, a
contagem de vocé virar a cabega para respirar. Tudo, a sua cabega, depois que vocé
aciona a pineal, que vocé passa a entender o que ¢ a frequéncia, vocé sente quando
vocé ta chegando perto da borda da piscina, ha um retorno na frequéncia da agua, ai
vocé ja diminui a velocidade pra vocé ndo bater, entendeu? Entdo tudo isso aqui ¢ uma
frequéncia. O campedo mundial atravessa em 26 segundos a piscina e ele ¢ totalmente
cego, totalmente cego. Muito rapido ele, como ele faz isso? Contando as bragadas.
Conta as bracadas, conta as pernadas, conta a girada de cabega, tudo isso em questdo
de segundos pra que ele nio se machuque. E isso, entiio eu uso a mesma metodologia,
eu uso a contagem ¢ a frequéncia das divisorias das raias, vocé sente a adgua indo e
voltando na sua pele, vai chegando perto da parede, vocé sente a dgua batendo e
voltando — opa! — ai vocé né... Porque a mente ta aberta. A minha pele se tornou um
olho gigante (CARVALHO, 2024, grifo meu).

Anchieta ja havia me relatado a sensacdo de mergulho que lhe acompanhou nas
aulas de teatro e sua descoberta como ator no espaco. O mergulho também qualifica a

experiéncia igualmente “imersiva” de Anchieta como espectador cego de um espetaculo:

Houve uma peca no TUPA que nds assistimos, tinha uma pessoa que ficava
verbalizando pra mim, alto, descrevendo, e chegou um certo momento que eu pedi
que ela ndo fizesse mais isso: “olha, eu te agradeco, mas agora eu quero sentir a peca”.
Ela estranhou e disse “como assim?”’; ai eu: “eu quero sentir a pega”. Entdo, como eu
estava proximo ao palco eu botei as minhas maos 14 e senti a vibragcdo das pessoas
pisando no palco. Elas ficavam falando, a voz ficava ecoando, simplesmente era
sensacional, era como se fosse assim um acalanto para minha alma e um regozijo para
meu espirito. Eu sentia ndo s6 a vibragdo das pessoas pisando no palco, como também
as suas vozes vibrando no meu corpo, ou se ndo na minha prépria alma. E algo como
uma coisa, assim, extrassensorial, a gente tenta entrar dentro da peca, a gente
imagina, desenha tudo que esta acontecendo, a voz do ator, ou da atriz, vocé imagina
a altura dela, o corpo dela, a dinamica que esta acontecendo na cena, o que esta dentro
da cena, quando ela passa e pega numa cadeira, afasta uma mesa, ai vocé “opa, tem
uma cadeira, tem uma mesa” e tal, ai vocé escuta o barulho do sofa — que as vezes
tem sofa que faz uns barulhos, tem mola — ai “opa, tem um sofé na sala”; entdo vocé
vai... “deve ter quadros”, entdo aquilo ali vai tudo aparecendo na sua mente, “pin,
pin”, ela ta andando na sala, ta discutindo com o ator, o ator ta contracenando com
ela, ele esta de bragos cruzados, ele cruzou agora os bragos, ele baixou a cabega:
porque quando vocé baixa a cabega, as suas cordas vocais mudam e a nossa audi¢do
¢ supercaptativa... (CARVALHO, 2024).

Godard também falara que “esse mergulho no antes do olhar, no pré-olhar ou no
olhar cego (...) ¢ a inica maneira de recolocar em movimento certa forma de imaginario ou de
elabora¢do” (ROLNIK, 2006, p. 73). Se o espago — piscina ou cena — ¢ um “mergulho”; se
Anchieta a um s6 tempo nele mergulha, ¢ que ha sobretudo, para recordarmos Artaud, uma

“tentagdo fisica”, uma convocagao ao tato emanada pela realidade imediata das formas e fundos
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espaciais. Quando Anchieta mergulha e interage com o espago através da sensagao-frequéncia
ativada pela pineal, seja aquele a piscina ou a cena, sua matéria como individuo e a matéria do
mundo parecem refluir sobre si a cada bragada, pernada — respiro. Sua pele se torna plastica,
torna-se um olho gigante que ndo v€ objetivamente mas enxerga: esculpe e ¢ esculpido
tatilmente pelo meio, promove formas em transito através das quais se orienta.

Assim, e para recordarmos o pensamento de Appia, percebo em Anchieta a
encarnagdo como que de um principio cenogrdfico na experiéncia de mergulho com o mundo,
produzindo uma cenografia indissociavel do corpo. Uma breve revisdo da etimologia grega
pode enriquecer tal impressao. Skéné (oxnvn) indica a construgdo ou abrigo de fundo oposto ao
proscénio, servindo a um s6 tempo de cendrio e bastidor: ponto-limite entre aparicdo e
desaparicdo do ator sob a perspectiva de quem vé, do theatron. De skéné podemos inferir,
portanto, a frequéncia do visivel, o jogo de presenca e auséncia dos corpos no espaco, a
gradacdo escultural de luz e sombra (a variante ok, skia, ¢ literalmente “sombra de algo ou
alguém”).®® Grafia é justamente sua escritura, seu desenvolvimento no tempo € no espago, sua
atualizagdo em forma e figura sequenciada, como a musica ou a poesia. Skénographia, portanto:
“escritura no espaco tridimensional (ao qual seria mesmo preciso acrescentar a dimensao
temporal)” (PAVIS, 2015, p. 42-45). As consideragdes em torno de cena, cendrio € cenografia
apontam para aquela problematica elementar entre profundidade e superficie no teatro ocidental,
bem como as relagdes possiveis e impossiveis entre o teatro — tridimensional ou
quadridimensional pelo fator tempo — € a pintura — bidimensional e “fixa” em um suporte.®
Nao ¢ objetivo desta pesquisa esgotar tais consideragdes, tendo em vista seu desenvolvimento
em tese futura e o volume que tal tarefa exigiria. O que vale dessa, por assim dizer, agonistica
visual, ¢ a encarnagdo em Anchieta de uma situagdo, por assim dizer aporética, que escapa ao
logos e a sintese: Anchieta € a cena, “enxerga” a cena ou “produz” a cena de dentro da cegueira?

Talvez tudo isso concomitantemente. Nesse sentido, Juhani Pallasmaa observa que

A construgdo em culturas tradicionais ¢ orientada pelo corpo do mesmo modo que um
passarinho d4 forma a seu ninho movendo seu corpo. As obras de arquitetura
autéctones em argila ou barro, de varias partes do mundo, parecem nascer dos sentidos
musculares e tateis, mais do que dos olhos. Podemos inclusive identificar a transi¢do
da construgdo autécne da esfera tatil para o controle da visdo como uma perda de
plasticidade, da intimidade e da sensagdo de fusdo total caracteristicas dos contextos
de culturas nativas.

8 V. MALHADAS, Daisi; CONSOLIN, Maria Celeste; DEZOTTI, Maria Helena de Moura Neves. Diciondrio
grego-portugués (DGP): vol. 1. Cotia, SP: Atelié Editorial, 2006, p. 17-154.

% E ndo é justamente essa suposta bidimensionalidade “constituinte” do quadro que Francis Bacon questiona com
as espessuras e volumes? E com seu trabalho escultural, mesmo informe, na divisao do “tema” em tripticos?
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Contudo, a predilecdo da visdo ndo implica necessariamente a rejeicdo dos outros
sentidos, como a sensibilidade do tato, a materialidade e o peso peremptorio da
arquitetura grega classica comprovam; os olhos convidam e estimulam as sensagdes
musculares e tateis. O sentido da visdo pode incorporar e até mesmo reforgar outras
modalidades sensoriais; o ingrediente tatil inconsciente que existe na visdo ¢
particularmente importante e muito presente na arquitetura historica, mas
extremamente negligenciado na arquitetura de nossa época (PALLASMAA, 2011, p.
25, grifo meu).

Em outras palavras, trata-se menos de um ataque indiscriminado a visdo em si (0
que seria absurdo), que uma critica ao olho como 6rgdo hegemodnico das modalidades
arquitetonicas — e sensiveis, e teatrais, e plasticas — no contemporaneo; € o que isso implica
de alienacgdo do sujeito para com o espaco, pelo expurgo do “ingrediente tatil inconsciente da
visdo” em proveito da pura visibilidade, da visualidade retirada do sensivel. E isto o que venho
até aqui tateando, e que informo a partir de Anchieta: retomar a forga tatil da visao.

O arquiteto prossegue: “O observador se torna desvinculado de uma relagdo carnal
com o ambiente pela supressdo dos outros sentidos, especialmente por meio das extensdes
tecnologicas da visdo e da proliferagdo de imagens” (PALLASMAA, 2011, p. 26, grifo meu).
Ou seja, o que estd em jogo aqui ¢ o uso espetacular da visibilidade e da visualidade, sua
condicdo de producao fortemente influenciada pela cultura de massa: “A visdo humana em si ¢
um artefato, produzido por outros artefatos, que sdo as fotografias” (WARTOFSKY apud
PALLASMAA, 2011, p. 26). Hoje poderiamos dizer: pela abstragdo do pandptico digital e das
imagens-fotografias em torrente que produz. No contrafluxo dessa torrente, tanto mais visual
quanto insensivel, Anchieta mergulha como ato de resisténcia: “Para eu enxergar uma imagem
eu tenho que senti-la” (CARVALHO, 2024).

Pois ndo se abriria ai justamente uma outra loégica da imagem? A imagem aberta
no entremeio? A imagem possivelmente recuperada, mesmo recarregada, em sua carnalidade?
E, como forma aberta, ou informe, ndo restauraria a imagem para si alguma tactilidade? Nao
abriria Anchieta, de todo modo, a poténcia de um “ponto cego” no entendimento abstrato da
visdo (um ponto cego do pandptico)?’® Em seu mergulho entre as linhas e raias da piscina —
como as bordas da pintura e a caixa do teatro — ndo manejaria Anchieta aqui, plasticamente,
ndo s6 uma, mas varias formas a partir de um centro, paradoxalmente excéntrico, que sua mao
imprime com o espago? Uma experiéncia heterogénea do espago, entre o perigo do extravio e

o firme desenho de linhas em seu percurso, pleno de imagens por onde se situar e se perder?

%0 Segundo a leitura de Han e seu pandptico aperspectivistico contemporaneo, parece que nio. Porém, este talvez
seja o desafio futuro: como furar, ou fazer furar, um tal panoéptico impregnado em toda parte?
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Tateando uma tal poténcia da imagem, reforco o desejo de abri-la para outras
modalidades do sensivel. Isso me leva ao que Enrico Pitozzi qualifica a partir da encenacao do
italiano Romeo Castellucci, e que cotejo com a experiéncia de Anchieta: as imagens nao
pertencem necessariamente a ordem do aparente, ou melhor, ndo sdo fixas em uma forma
homogénea, facilmente identificdvel. Em outras palavras, a razdo de ser da imagem ¢ tanto mais

“medida” quanto perdida no tempo, € um jogo de desapari¢do e recuperagdo, uma vibragdo:

Existem imagens ¢ imagens. Algumas sdo sempre iguais a si mesmas (das quais o
visivel esta saturado), outras sdo fugidias e enigmaticas. Existem imagens que ndo
fazem outra coisa sendo mostrar, e imagens que se retiram e escapam. Essas tltimas
emergem em um tecido visual e sonoro, inscrevendo-se, indissocidveis, na tessitura
dramatargica da cena. Ambas — a imagem visual e a sonora — ndo sdo evidentes no
sentido comum do termo. Em cena, a imagem que aflora a visdo ndo pertence nem a
ordem do aparente (a imagem aparente) nem a da permanéncia, mas propriamente a
de apari¢do e impermanéncia. Mantém, portanto, uma estreita relagdo com o tempo,
ou melhor, com o tempo necessario para que sua vibragdo se torne visivel ou audivel
(PITOZZI1, 2023, p. 219).

Da vibragdo depreendo a frequéncia, o fluxo, a “apari¢do e impermanéncia” das
imagens na experiéncia teatral. Acrescento que, ndo s6 através do visivel e do audivel como
aponta Pitozzi, a imagem ¢ uma experiéncia multissensorial (nas palavras de Anchieta,
extrassensorial) que envolve o corpo e o fluxo heterogéneo entre os sentidos: “As
caracteristicas de espago, matéria e escala sio medidas igualmente por nossos olhos, ouvidos,
nariz, pele, lingua, esqueleto e musculos” (PALLASMAA, 2011, p. 39). Isso porque “Todos os
sentidos, inclusive a visdo, podem ser considerados como extensdes do sentido do tato — como
especializagoes da pele” (PALLASMAA, 2011, p. 39-40). Para que tenhamos a consciéncia de
“solidez, resisténcia e protuberdncia [bem como] distancia, exterioridade e profundidade”
necessitamos do tato que, de resto, nos da a dimensao do proprio corpo (PALLASMAA, 2011,
p.40). Pallasmaa conclui afirmando que a arquitetura — e posso sempre mais alinhar suas
consideragdes ao teatro — “‘elabora e comunica ideias do confronto carnal do homem com o
mundo por meio de ‘emogoes pldasticas’ (PALLASMAA, 2011, p. 40, grifo meu).

Esse “confronto carnal”, essa “emocdo plastica”, essa cenografia sensivel, penso
que Anchieta encarna em sua tactilidade com o mundo. Através de seu olhar cego, Anchieta
cria com o mundo. E regozija-se, por igual, com o fato de que “talvez o espetaculo que acontece
na minha mente seja melhor do que o que esta acontecendo no palco” (CARVALHO, 2024).
Recordo a Anchieta o exercicio que fizemos na disciplina quando da montagem dos andaimes.
Digo-lhe que Erwin e eu fornecemos continuamente, aula ap6s aula, uma espécie de “papel em

branco” para os alunos criarem sensivelmente. Porém, esta “folha nua” o ¢ na medida em que
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j& imprime sentidos e clichés, como vimos em Bacon. Cedemos, portanto, um espago
paradoxalmente vazio e em poténcia, um espago de forgas, ao qual fomos acrescentando,
materializando devagar mais elementos tateis. Estes envolviam niveis de altura, de forma e de
gravidade. Nas aulas envolvendo os andaimes, de longe a mais “perigosa”, demos liberdade de
movimento para os alunos e alunas interagirem com o espago a partir de estimulos sonoros.
Lembramos, Anchieta e eu, que a maioria permanecia estatica. Olhavam o material cenografico
e pensavam muito antes de fazer qualquer coisa. Poucos alunos realmente se jogaram com
maior desenvoltura, e Anchieta foi um deles. No seu caso, pela condicionante da invisualidade,
confesso-lhe que a aula ficou numa zona muito tensa e ténue de perigo, porque ndés como
professores tinhamos que ter cuidado redobrado; qualquer eventualidade ou acidente fisico seria
nossa responsabilidade. Apesar disso, Anchieta mergulhou destemidamente por entre as linhas
e escalas, dancando através dos pontos de pressdo e abertura dos andaimes. Pego-lhe que traga
com o maximo de detalhes como foi aquele dia, sua experiéncia de subir, tocar, sua no¢ao de

distancia, de proximidade e altura. Ele me responde que

Primeiro, tiveram que me levar até a estrutura, porque realmente sempre fui conduzido
por dentro da sala de aula, o mestre sabe disso. Um colega me levava, ficava passando
pra um e pra outro, entdo quando surgiu essa metodologia dos andaimes, essa
dinamica, eu digo “pronto, e agora?”. Eu fiquei me questionando “e agora, como ¢
que vai ser né?!”, por que era uma coisa nova. Para mim foi, e eu agradego muito as
artes marciais. Ai o mestre colocou uma musica, a partir daquela musica houve uma
harmonia sensorial, ai o que foi que eu fiz? Eu liberei meu corpo, eu conversei com
meu Eu, porque dentro de n6s ha um Eu, um Eu que lhe protege, hd um Eu que, “épa,
e ai, como ¢ que vai fazer?”, “ndo, agora eu vou me liberar, agora eu vou deixar minha
pele sentir, vou deixar todos me tocarem”. Voc€ via, mestre, a gente passava um pelo
outro, subia e tudo — por que se eu for fazer uma dindmica dessa e for ficar com
medo vai até atrapalhar os colegas. Entdo foi ali, uma batalha muito grande comigo,
onde, realmente, como eu sempre falo, eu fiz uma introspectiva, mergulhei, conversei
comigo mesmo € “‘eu vou, eu vou, por que eu tenho que ir, um desafio desses eu ndo
vou perder, por que eu sou um guerreiro, eu to aqui € pra guerrear, eu vou tentar”’. Eu
continuo tentando. Entdo eu fui, tentei, né, a Rita [colega] me levou até 14, o mestre
nos deixou a vontade, ficou s6 nos observando, nos acompanhando. A Rita me
participava tudo, ela dizia “Olha, os mestres estdo cercando a sala, passando por nos,
mas estdo bem aqui perto de vocé”. Ai eu peguei nos andaimes, ali, me concentrei, e
digo “pronto, vai ser agora”. E ai eu passei a sentir a frequéncia de cada pessoa
(CARVALHO, 2024).

Esse “sentir a frequéncia de cada pessoa” a que Anchieta se refere em suas
evolucdes pelo espaco, comparo-a com o que Godard conceitua como “empatia toracica”
(ROLNIK, 2006, p. 75). Uma empatia, por assim dizer, de osso. Osso com 0sso; 0 0sso do outro

que respira com o meu; meu 0sso respirando com o osso do espago:
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Figura 9 — Triptico para Anchieta

Fonte: Autor



110

Quando olho para alguém, quando estou com alguém, o que quer que ele faca, hd uma
superposicdo de nossas caixas toracicas, de nossa respiragdo. (...) Isso acontece o
tempo todo. Quando duas pessoas se encontram os jogos dos micromovimentos da
caixa toracica formam um dialogo. E interessante saber desse efeito espelho sobre o
ritmo respiratorio: uma comunidade musical da respiragdo. (...) Como se a respiragdo
se apoiasse num primeiro tempo sobre a dinamica de nossa relagdo com o mundo. Em
todo caso, os desequilibrios ou as fixagdes respiratorias sao comumente o reflexo de
disturbios da percepg¢do. A maneira pela qual construimos, inventamos o espaco a
partir do real topoldgico modula nossa possibilidade de inspiragdo. Esse espago ndo ¢
homogeéneo, ele ¢ feito de densidades variaveis, ele ¢ povoado de fantasmas de nossa
historia, de nossa cultura, de buracos, de opacidades, de feridas e de orientagdes
luminosas privilegiadas. (...) O trabalho sobre a sensorialidade permite abrir e
reinventar os volumes do ar que nds nos autorizamos, de pacificar o espago para que
o corpo encontre ai o seu lugar (ROLNIK, 2006, p. 75-76).

O espaco ¢, entdo, cenografico e vivo, como tanto exortava Appia, uma vez que

e 1Y

povoado por tais “densidades variaveis”, “buracos”, “opacidades”, “feridas”. O espaco &, pois,
todo ele informe. E Anchieta, se a um s6 tempo se extravia e faz uso dessa plasticidade pulsante
do espaco, dessa frequéncia pela pineal, desse olhar cego, dessa carne-pensamento, ¢ que ele,
a partir de cada 0sso que o constitui, € inteiramente pldstico por igual. Através de sua respiragao,
abre excentricidades na matéria a cada entrelagar-se com o andaime, a cada forma em transito
que informa no contato com outra pessoa. Teria Anchieta construido para si um corpo em
plasticidades? Teria ele, reinventando “os volumes de ar que nods nos autorizamos” e
reconhecendo extrassensorialmente a realidade, justamente entranhado-se no mundo, na
realidade fisica das coisas? Teria ele captado as forgas, desenhando-as no espago? Tem Anchieta

exercitado continuamente uma possivel pedagogia do excesso?

Eu dizia: “Rita?”

- Meu Deus como ¢ que tu sabe que sou eu?

Af passava pelo Arthur e dizia: “E ai, Arthur!”

- Valha, Meu Deus do Céu, esse cara ta ¢ me vendo.

Saca? Que cada pessoa tem uma frequéncia diferente. Entdo eu subia no andaime,
descia, passava, passei pelo Sampaio, passei pelo Felipe varias vezes. Nos abracamos
14 em cima do andaime, ele me abragou... Mestre, olhe, eu t6 todo arrepiado, num tem
como explicar isso. O teatro ¢ maravilhoso, ¢ sensacional, vocé se solta, vocé tira o
Eu de dentro de vocé e ele vem pra fora, junta, fica 14 os dois juntos, o seu Eu e Vocé.
As vibragdes das pessoas eram como se fosse um “pa”, batia num, ai “pim bim bim
bim”, ai voltava “pim pim”, de pebolin, num tem pebolin né?! E foi SENSACIONAL,
ali, nunca... eu posso chegar, peco desculpa pelo exagero, posso chegar a ter
ALZHEIMER, Alzheimer, vocés sabem o que ¢ Alzheimer, mas eu NUNCA vou
esquecer esse dia. Foi uma coisa transcendental, como todos nds nos debrugamos no
chio, ficou um sobre o outro e aquela energia maravilhosa, como se eu fosse ali,
tivesse me alimentando daquela energia, daquela juventude, eu digo “Meu Deus do
Céu, que coisa maravilhosa”. Entendeu?
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Entendi, Anchieta. Como eu entendi! Digo-lhe que tenho trabalhado o conceito de
carne-pensamento, entrelagando-o com o de plasticidade, e que isso me permite refletir sobre
uma pedagogia do excesso. Explico-lhe que uma coisa ndo estd dissociada da outra como
formas isoladas ou fixas. Falo que a carne ¢ que me possibilita pensar; ainda que a carne tenha
também o sentido pejorativo de que somos apenas “pedaco de carne”, que nossa carne € vendida
no mercado. Digo, por outro lado, que justamente por isso a carne ¢ fundamental; para nos
conscientizarmos de que a industria e o capitalismo nos processa continuamente, nos tiraniza;
e que nos acabamos por tiranizar-nos também, um ao outro. Digo-lhe que a carne também
liberta, por que a carne ¢ o que todo mundo tem, os animais ndo-humanos e o proéprio mundo.
O mundo tem uma carne, uma substancia, uma dindmica tatil. Que a carne nos lembra que ndo
somos (ou ndo somos somente) sujeitos digitais. Explico-lhe que reconheco nele essa carne-
pensamento, pois seu corpo, depois da subtragdo do olhar objetivo, abriu-se para a vibragao, o
mergulho, a frequéncia. Abriu-se para o pensamento sensivel. Pergunto-lhe finalmente se o
mundo, depois da cegueira, ficou mais presente. Ele me da um banho de 4gua fria: “Nao,
mestre, sinto muito, o mundo ndo ta mais presente ndo. O mundo que sdo as pessoas se
afastaram” (CARVALHO, 2024). Eu rapidamente me retifico, insistindo que o mundo a que

me refiro ¢ o mundo sensivel, o mundo que se toca, o mundo que vibra. Ele diz que

Realmente preferia ver. Mas, na vertente que o mestre ta falando, realmente, a minha
vida melhorou, eu encontrei outro mundo dentro de mim, dentro da minha propria
mente. Mas em sentido de seres humanos, como eu acabei de falar, de afeto, de afago,
de reciprocidade, ndo. Mas, em relagéo a buscar novos conhecimentos, por que a nossa
mente ela é muito vasta, entdo eu busquei novos conhecimentos, inclusive, no proprio
teatro, eu agradeco ao teatro, a esse sonho que eu ainda ndo realizei, mas vou realizar,
quando terminar jornalismo, com certeza, eu voltarei correndo para os bragos do
teatro. Por que eu, ndo é que eu me vejo ndo, eu me encontro no teatro, o teatro liberta
vocé. E com certeza, mestre, ai sim. Eu conheci o mundo sensorial. Eu conheci o tato
(CARVALHO, 2024, grifo meu).

Dessa tensdo em preferir ver e ver extrassensorialmente apés a cegueira, intuo
mesmo no enxergar € na frequéncia de Anchieta uma forca plastica, e que, no limite, pode
devolver a nos, videntes, a tactilidade do préprio olhar. Assim, reconhego-me em Anchieta,
como em contraluz. Porque cego, sua existéncia se avoluma, se excede e me envolve: entrelaga.
Pois a partir de Anchieta de Carvalho se parece abrir novamente, em nossa pele, um saber de
que afinal vivemos — apesar de tudo que possa despotencializar nossa forga de génese —

vivemos afinal uma vida plastica.
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Quase ndo falo e do mundo
ndo quero nada do mundo;
$0 um aceno, alguma espiga
e apenas esta pénsil

adaga nua

que se dilata

em aéreos jardins de espuma
sitiando a forma viva.

Olga Savary, Magma

Vivemos uma vida pléstica. O plastico plasma o belo e o feio, o alto e o baixo, o
transparente € o espesso, o sublime e o irrisorio: o plastico desconhece classes e ndo possui, em
sua indiferenca, juizo de valor. Ao aglutinar extremos, ao forjar uma composic¢ao relacional
entre qualidades radicalmente opostas — uma dialética das formas —, o que o plastico dé a ver
¢ a propria informidade do valor em si. A sintese, o ideal da forma tal qual se 1€ em Platdo seria,
em verdade, dinimico, acidental — senfio excéntrico. E Bataille (para quem “sintese” enquanto
saber humano tinha a estatura da aranha ou do escarro) a denunciar que a ordem, a higiene, a
gramatica, a economia, a producdo e a aquisi¢do, como avatares de um suposto sentido
universal do homem, andam de maos dadas com a ineludivel furia e sujeira do corpo. Essa flria,
essa sujeira, entrelaga-se com a imundicie plastica do mundo, a abertura informe, localizada e
sintomal do ndo-saber. Assim, ndo ha sintese possivel, em sua qualidade reconciliadora ou
elevada, em seu encadeamento 16gico, quando a propria vida — e a vida humana — cresce
aleatoriamente para todos os lados (tal qual a aranha, tal qual o escarro).

Se a vida plastica ignora classes e sentido reto, adapta-se porém ao jogo (e jugo) de
uma lei fisica, qual seja, a da pressdo: “Atingido o limite do crescimento, a vida, sem ser em
caldeira fechada, entra pelo menos em ebuli¢ao: sem explodir, sua extrema exuberancia corre
em um movimento sempre proximo da explosdo” (BATAILLE, 2016a, p. 51). O dispéndio
improdutivo, o excedente, a guerra, a doenca, o €xtase, a loucura, o nonsense e o impossivel,
assim, fazem par com a ordem (sdo como que sua contraluz), e revela que o principio de nossa
humanidade, se hd, rodopia na iminéncia da transgressdo e do extravio. Nao contendo a si
mesma — ndo cabendo em si mesma — a razdo humana restitui-se em carne e oscila entre
gradacdes mais ou menos sensiveis de saturagdo, cor, textura, intensidade, ritmo, movimento,

forca: ¢ alotropica. E como se houvesse sob a aparente estabilidade das formas cotidianas um
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magma palpitante, e nosso trabalho em teatro fosse a continua decantagdo e transfusdo dessa
(anti)forma as suas ultimas consequéncias. Um vai € vem entre forma e dissolucdo, repulsa e
seducdo, um deslizamento, uma “colocag¢do em movimento das formas, contrastes e contatos
misturados” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 371, grifo do autor). Algo proximo, em certa

medida, a alquimia segundo Artaud:

Entre o principio do teatro e o da alquimia ha uma misteriosa identidade de esséncia.
(...) E que tanto a alquimia quanto o teatro sdo arfes por assim dizer virtuais e que
carregam em si tanto sua finalidade quanto sua realidade. (...) Essa realidade ndo ¢
humana mas inumana, ¢ nela 0 homem, com seus costumes ou com scu carater, conta
muito pouco, ¢ preciso que se diga. E ¢ como se do homem pudesse restar apenas a
cabega, uma espécie de cabega absolutamente desnuda, maleavel e organica, em que
sobraria apenas matéria formal suficiente para que os principios pudessem ai
desenvolver suas consequéncias de maneira sensivel e acabada (ARTAUD, 2006, p.
49-50, grifo meu).

Suas consequéncias, suas obrigacdes, sua necessidade sintomal de forma. Dai
também a carne-pensamento que se processa em uma tal matéria informe, em uma tal “cabega
maledvel” que capta e a um s6 tempo dissolve todas as formas. Dai um terceiro olho, ou olhar
cego, que recua e recebe a frequéncia do mundo, criando com o mundo. Com efeito, a
plasticidade ndo se limita a mero “adorno” ou “simbolo” substitutivo do real (embora com eles
ritualize passagem); a plasticidade ¢ o magma ebuliente que dé& forma (e deforma)
invariavelmente o real: ¢ sua carne. Ainda que, passando ao largo do inteligivel, tantas vezes
de modo anarquico (pois que escapa as teleologias classicas), talvez haja em relacdo a esse
magma uma espécie de principio, uma composicao, alguma familia — porém de outra ordem.
Desta participaria, mais uma vez, o teatro e sua plasticidade imanente, ou o teatro, como
alquimia, seria mesmo essa for¢a cambiante entre mundos, limiar entre o mundo da forma e o
contramundo informe da forma: “Parece que onde reinam a simplicidade e a ordem nao pode
haver nem drama nem teatro, e o verdadeiro teatro nasce, alids como a poesia mas por outras
vias, de uma anarquia que se organiza” (ARTAUD, 2006, p. 52). Uma anarquia, para arrematar
mais uma vez com Bataille, que ndo se fecha em sintese, mas se plasma em sintoma: “As
alteracdes das formas plésticas frequentemente representam o principal sintoma das grandes
reviravoltas” (BATAILLE, 2018, p. 46). Assim como a boca e seu extremo — o grito
dilacerante, a lingua arreganhada — ou o globo ocular e o avesso de carne exposto em Buiuel,
esse transito (ou transgressdo) entre formas, essa reversibilidade vertiginosa entre forma e
antiforma, “formam” uma dialética sintomal, que ndo reconcilia ou apazigua as diferencas. Pelo

contrario, Didi-Huberman reconhece: “Bataille considera o sinfoma como o lugar acidental,
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implacavel e momentaneo, de um contato essencial entre a semelhanga e a dessemelhanga no
humano” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 360, grifo do autor). Essa dialética sintomal, ou
dialética das formas exige um para-si. Uma implicagdo, um desejo, um contato, um estilo de
ser e conhecer: uma pedagogia do excesso, que ¢ tanto mais “anarquia organizada” quanto
informe. E ¢, possivelmente, dar uso mundano as coisas que nos retiraram. E que coisas sdo
essas? Nosso corpo, nossa cidade, nossa arte, nossa subjetividade? Como recuperar essas coisas
continuamente? A resposta para isso somente uma pedagogia do excesso pode praticar.

Nada mais teatral. Nada mais plastico. Porque escrito no tempo e na iminéncia da
desaparicdo, o gesto teatral forma e se deforma continuamente. Nao pode ser fixo, ndo pode ser
sintese, ndo pode ser museu. Plasma. Porém, plasmar ndo ¢ simplesmente por a nu ou tornar
visivel o sensivel, produzi-lo novamente em coisa. Em teatro, erotiza-se os signos ao ponto da
indeterminagdo, da maleabilidade. A auséncia, a falta, a perda, a subtracao do conjunto, € o que
tensiona o nervo do sensivel. Provoca-se sintfomas — nao se prognostica um sentido universal.
Assim, plasmar € pensar, ¢ “excitar o invisivel” (NOVAES, 1988, p. 9). No esforco de refletir
sobre uma tal pedagogia do excesso, vim até aqui encarnando conceitos, autores € processos
que possam lhe dar cabimento. Mas tudo isso é provisorio. E imagem sensivel. E por sensivel,

o filésofo italiano Emanuele Coccia entende a imagem em sentido fluido:

Vivemos porque podemos ver, ouvir, sentir, saborear o mundo que nos circunda. E
somente gragas ao sensivel chegamos a pensar: sem as imagens que nossos sentidos
sdo capazes de captar, nossos conceitos, tal qual ja se escreveu, ndo passariam de
regras vazias, operagdes conduzidas sobre o nada. A influéncia da sensagdo e do
sensivel sobre nossa vida ¢ enorme, embora permanega praticamente inexplorada.
Enfeitigada pelas faculdades superiores, a filosofia raramente mediu o peso da
sensibilidade sobre a existéncia humana. Esforcando-se por provar e fundar a
racionalidade do homem, procurando separa-lo a qualquer custo do resto dos animais,
ela frequentemente esqueceu que todo homem vive no meio da experiéncia sensivel e
que pode sobreviver apenas gragas as sensagdes (COCCIA, 2010, p. 9).°!

Gragas as sensacdes, podemos desautomatizar as injungdes sobre a carne. E que
injuncdes seriam essas no contemporaneo, sendo as do capitalismo neoliberal, sendo os poderes
semidtico-cognitivos operados pelas redes digitais? Sendo assim, podemos fazé-las delirar a

partir mesmo de nossa carne: zerar o cddigo numérico, investi-lo contra si por meio da

! Coccia também nos recorda que “A sensagdo ndo € aquilo que transforma um animal em algo humano; ela é,
pelo contrario, segundo a tradi¢@o, ‘a faculdade através da qual os viventes, para além da posse da vida, se tornam
animais’” (COCCIA, 2010, p. 10, grifo do autor). Assim, a sensagdo novamente nos faz acessar a plasticidade
entre as formas sensiveis do mundo, para uma espécie de devir-animal, devir-outro, devir-qualquer.
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linguagem e do sensivel, campos por exceléncia de sua operagdo somatico-cognitiva, ja que
usurpam continuamente nossa carne. Perfurar tais estruturas, ou mesmo vomita-las.

Por mais dura, por mais atraente e resistente, por mais tirdnica que seja em sua
democracia de acesso total, toda estrutura simbolica, enquanto estrutura, ¢ potencialmente
plastica por dentro. E se de todo modo ndo houver, nessa pura aparéncia, nessa hipervisibilidade
do dado, da sequéncia algoritmica e do calculo, um “dentro” ou “entorno”, cabe um trabalho
intensivo de imaginacdo pela carne-pensamento, de reviracdo dessa pura aparéncia, de

conspurcacao tatil dessa pura transparéncia, de escorchamento dessa pura pele digital:

A luz da razdo higiénica, toda ambivaléncia e todo mistério sio tomados como sujos.
A transparéncia € pura. As coisas ficam transparentes quando inseridas em fluxos lisos
de informagdes e dados. Dados tém algo de pornografico e obsceno. Eles ndo tem
interioridade, traseiros, ndo tem dois lados, nem sio ambiguos. E nisso que eles se
diferenciam da linguagem, a qual ndo admite uma focagem total que dé tudo a ver
(HAN, 2019, p. 20, grifos do autor).

Pintar um outro nu para esses poderes digitais, inventar-lhes um traseiro (que maior
exposicao que a da bunda?). Por a nu os dados, trazé-los a presenga, encarna-los. Dissecando o
panoptico, zeramos o cddigo. O teatro, de dentro da estrutura e pela carne, promove em sua
dinamica multissensorial ndo necessariamente a invengao de formas novas, sinteses do mundo
que “iluminem” nosso saber: “Em arte, tanto em pintura quanto em musica, ndo se trata de
reproduzir ou inventar formas, mas de captar for¢as”, lembremos Deleuze (2007, p. 62, grifo
do autor). Trabalhando nas trevas, das trevas, o teatro produz perturbacdes dessa ordem
significante sempre do interior, do fundo inclusive de suas formas estabelecidas, de seus clichés.
E, como arte que naturalmente excede a si (o sentido do teatro, se ha, ativa-se pelo outro),
promove com as formas do mundo como que uma dialética sintomal, dialética esta que arromba
qualquer significagdo estavel ou superior do entendimento — no caso, a sintese.

Se for possivel conceber uma “dialética sintomal” da plasticidade, proporia algo
como a “informidade” de for¢as plésticas (algo escapole do sentido) que atravessam formas
estdveis e naturalizadas (algo designa um sentido fixo). Tal dialética sintomal, que venho
insistindo a partir de Didi-Huberman, jamais serd resolvida pelo teatro, no teatro, pois o teatro
ndo se resolve em sobressignificacdes de sentido.

Dificil dialética; zona oca ou, pelo contrario, zona nodosa do saber, zona de n6 e
reviracdo. Pensemos que esta dialética ¢ sobretudo jogo, € um jogo duplamente inttil, por ndo
apresentar nem vencedores nem perdedores, por ndo reconciliar nem esgotar de fato um

problema “inventado” ou “impossivel”. Dai, poder fazer arrombar — de seu n6é ou de seu oco
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— o pensamento em pele, contraindo, justamente ao contrariar, o mundo e suas for¢as sensiveis.
Esse contrair ndo seria, por outro lado, imediatamente significado. Quando falo em “captar as
forcas” que uma tal dialética implica, insistindo num (talvez impossivel) deslizamento entre
Deleuze e Bataille nesse sentido, ndo confundir com “cooptar as forcas”, domestica-las,
amanséa-las. E um informe que promove, ou da a ver: formas sempre transitorias, sempre
perturbadas e perturbadoras. Dialética do baixo, do ndo puramente retorico, e dialética
perversamente infantil. Quando Bataille introduz sua vontade de chance ou “vontade de sintoma”
no pensamento, hd um desejo quase sexual, no que este tem de contato, laceracdo e perdicao,
que parece informar o proprio pensamento em artes. Essa dialética das formas, dialética informe
ou sintomal “consiste em reivindicar para si, entre saber e ndo-saber, a soberania do sintoma;
isto ¢, em querer padecé-la (como uma ‘vontade de ma sorte’) e em brincar com ela (como faria
uma crianga) para dela fazer obra — para frustra-la respeitando-a” (DIDI-HUBERMAN, 2015,
p. 362, grifos do autor). Didi-Huberman, na conclusdo “sintomal” de seu livro sobre o

antifilésofo Bataille, afirma que

0 uso “supliciante” da visdo [em Bataille], tera introduzido no conhecimento das
imagens algo como sua — ou delas — falha constitutiva: enquanto a arte ¢ geralmente
pensada através de sua fun¢do reconciliadora, Bataille, ele, tera falado de desejo, de
laceragdo e de dissonancia, quando ndo de catastrofe (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.
402).

Em outras palavras, € como se o sintoma surgisse no exato momento em que o

simbolo se torna incompreensivel, e a carne comega a pensar, tateando. O autor prossegue:

Enquanto a arte ¢ geralmente pensada através de sua func@o representacional e de sua
capacidade de oferecer as “boas” semelhangas do mundo, Bataille tera feito da
semelhanga um processo cruelmente “dialético”. A semelhanga informe: por certo, ela
dé4 forma e cria ligagdes no conhecimento; mas também sabe fazer do contato uma
laceragdo, romper as ligagdes e se construir na propria decomposi¢ao dos elementos
que utiliza; mediante o que ela se torna essa paradoxal semelhanca informe que
Bataille ndo cessou de convocar e produzir, no jogo infernal — na essencial dialética
— do semelhante e do dessemelhante (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 402-404, grifos
do autor).

Por isso que insisto nessa proximidade entre o informe e “captar as for¢as” em
Deleuze. Forgas que, antes de nos compor em forma fixa, nos deformam potencializando ao
mesmo tempo a sermos outra coisa. Por isso o olho de Bufiuel que continua me olhando e
lacerando, ele proprio lacerado, tateando através dos tempos: um sintoma da histéria, um

sintoma que me foca, € um sintoma que compartilho, fago tocar, e que, por analogia informe,
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relaciono nessa pesquisa a Anchieta de Carvalho, este que se abriu radicalmente para o mundo

depois de cego. Dai Didi-Huberman concluir seu longo ensaio afirmando que

Bataille tera exigido do olhar sobre a arte uma atitude digna do olhar do artista: tera
exigido o ser a0 mesmo tempo que o conhecer, € o que ele entendia por isso ndo era
outra coisa sendo uma “experiéncia”, uma provagdo, a colocagdo em jogo de uma
relagdo e de uma temporalidade — o sintomal como tal — que ele nomeava “o instante
de violento contato”. (...) Esse contato era portanto abertura: & essa licdo,
eminentemente perturbadora e fecunda, de todo esse percurso, que €, sem duvida, o
de um retorno do recalcado no dificil pensamento da imagem (DIDI-HUBERMAN,
2015, p. 404, grifos do autor).

Dai que o tocar, a tactilidade, se adense e faga a imagem (de qualquer modalidade
sensoéria) se abrir em sintoma. Dai o elemento vivo que o teatro, em sua plasticidade, promove,
e que escapa a qualquer teleologia, mantendo, porém, um jogo de formas, uma dialética
sintomal de formas, que o puramente imediato, o hipervisual ou o hiperreal ndo alcanga, ndo
sente. Em outras palavras, se de um lado o teatro € instante irrepresentavel (acontecimento), de
outro ¢ forgosamente linguagem, e o tafo pode mesmo fazer a ligagdo entre esses saberes, ou
ndo-saberes. O tato, o tatear, ndo se esgota no tocado, ele continua tocando, tateando, a um sé
tempo que se excede no con-fato. Dai alguma ilagdo tedrica e sensivel que posso intuir entre
tato e sintoma. Ao fim e ao cabo, os termos tactilidade e sintoma sdo como dois infinitos, e
permanece a questao para estudos futuros.

O que importa, por ora, ¢ saber que o teatro, tatil e plastico por exceléncia, ndo
pacifica. Plasma. Pinta as forcas. Contrapoe carnalmente as forcas: “A forga tem uma relacao
estreita com a sensacgdo: € preciso que uma forga se exerga sobre um corpo, ou seja, sobre um
ponto da onda, para que haja sensacdo” (DELEUZE, 2007, p. 62). E esta sensacdo ndo
reconcilia: perturba, arromba.

Pois ndo hé espaco para o siléncio, a conclusdo, a partilha consigo, comigo. Dai a
necessidade em dizer que uma pedagogia do excesso necessariamente esta implicada em uma
ecologia do excesso. Essa ¢ uma questdo que levarei adiante. Pois, como concluir? Como
dormir? Como imprimir um vazio, como recuar? Somente 0 excesso per se, somente a
perturbacio, nada cria, nada pde em jogo. E necessario algum siléncio, algum fechar os olhos.
Nesse fechar os olhos ha mesmo tactilidade, ha o tocar-se novamente (re-tocar), o envolver-se
novamente, o entrelagar-se consigo e com o mundo novamente. Ha o tato que segue tateando
porque descansa, ndo se esgota no instante tocado: escreve. Ha o tato que se toca a si mesmo,
sabe também de si, vincula-se a si no outro extravio do sono. E assim, através desta escrita,

desta cenografia de formas no mundo, desta ecologia, prossegue perturbando continuamente.
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Pois existe o amanha. Existe o outro. A outra historia. A outra obra. O outro ensaio. Sobre a
dificuldade da conclusdo na contemporaneidade e a necessidade em fechar os olhos, Han nos

diz que

As imagens digitais de hoje em dia sdo sem siléncio e, por isso, sem musica, sim, sem
aroma. Também o aroma ¢ uma forma de conclusdo. As imagens inquietas nio falam
ou contam, mas sim fazem barulho. Frente a essas imagens “ameagadoras”, ndo se
pode fechar os olhos. O olho fechado ¢ o signo visual [Sichtzeichen] da conclusdo.
Hoje, a percepgdo ¢ incapaz de conclusdo, pois ela zapeia pela rede digital sem fim.
A rapida alternéncia entre imagens torna impossivel o fechar os olhos. Este pressupde
um demorar-se contemplativo. As imagens, hoje, sdo construidas de tal modo que ndo
¢ mais possivel fechar os olhos. Ocorre um contato imediato entre elas e o olho, que
nido permite nenhuma distdncia contemplativa. A coagdo por uma vigilancia e
visibilidade permanente dificultam fechar os olhos. A transparéncia é expressao da
hipervigilancia e da hipervisibilidade (HAN, 2024, p. 15-16, grifos do autor).

Fiquemos, por ora, com os acidentes, com os sintomas, com as formas sem
pacificacdo, até para que, paradoxalmente, esta pesquisa descanse e siga tateando.

Para que sonhe.

Assim, novamente constato que ndo ha como “fixar” uma forma em si. Nem como
“fixar-nos” um saber diante de qualquer forma. Com efeito, como fixariamos uma so
subjetividade em nos mesmos, formas antropomorfizadas que somos? Por outro lado, como
ndo deixar ser capturada nossa propria tramsicdo entre formas (ou subjetividades) pelo
imperativo da identidade (imagem homogénea)? Bataille insiste em fazer desabar nossa
tradicdo metafisica ocidental (que postula uma “substancia intemporal do Ser”), adoecendo-a

por dentro, abrindo-a para o heterogéneo:

O que és se deve a atividade que une os inimeros elementos que te compdem, a
intensa comunica¢do desses elementos entre si. S3o contdgios de energia, de
movimento, de calor, ou transferéncias de elementos que constituem interiormente a
vida de teu ser orgdnico. A vida nunca estd situada num ponto particular: ela passa
rapidamente de um ponto a outro (ou de miltiplos pontos a outros pontos) como uma
corrente ou como uma espécie de fluxo elétrico. Assim, onde querias capturar tua
substancia intemporal ndo encontras mais do que um deslizamento, do que os jogos
mal coordenados de teus elementos pereciveis (BATAILLE, 2016b, p. 130-131).

E esse “fluxo elétrico”, esse “deslizamento”, ¢ o que nos dé folego para a pesquisa
e criagdo artistica: a imaginacdo. Esta jamais sera uma operagdo eminentemente intelectual. E
tomar corpo, fazer corpo, entrelagar com o mundo a carne-pensamento. Com efeito, uma
pedagogia do excesso nos ensina, nos convida a este tipo de imaginagdo, fazendo-nos

anarquizar a cinica balela de que tudo ja foi dito, tudo ja foi visto e visitado, tudo foi pensado,
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isolado, consumido, secretado e excretado. Isso ¢ talvez reflexo de uma dessensibilizacao do
mundo, localizadamente historica: ao eludir a vida pléstica e sensivel que lhe d4 forma, a carne-
pensamento — que V€, sente e pensa a si de todos os lados — ao invés de entrelacar-se,
encalacra-se. Ao distanciar-se, anestesia-se.

Pois parece ndo haver limites discerniveis entre o que sinto e 0 que me pensa, o que
enxergo e o que me vé — dicotomia que a frontalidade dos olhos, situados diante, promove —
ou do que constituiria em esséncia a razdo humana. Somos, ao fim e ao cabo, formas viventes
— o multiplo é nosso jogo, o acidente a condi¢do — e os “velhos” enigmas que a razdo alcanga
(e em que se perde) continuam lancando sua chama do passado, sempre mais e mais
contemporaneos: Que ser? Que fazer? Que ver?

Insisto, entrelago, perturbo-me e lango de volta ao mundo a divida, o inquietante,
a um s6 tempo em que constato a forma viva de meu corpo transtornado. Toda esta
(in)compreensdo sensivel do tato, toda essa irradiacdo excéntrica de centros, todas as aberturas
em sintoma da imagem, todos esses acidentes de percurso, todas as quedas me abrem de volta
em volta, retornam, devoram, devastam e me iluminam das trevas, colocam e me arrancam a
um s6 tempo de um saber, indagando-me o que ndo sei, o que € possivel e o que € impossivel.
Nisto consiste, em toda a sua voracidade e vertigem, a (ou uma) pedagogia do excesso. Qual o
discurso do excesso? Talvez, continuamente, adiante e para tréas, plasticamente e de todos os

lados, no sono e na vigilia, ndo deixar de ser — e se mover — informe.
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APENDICE A - ENTREVISTA COM ALESSANDRA FLOR FERRAZ

DIEGO

Nao necessariamente, em um processo teatral, temos controle como encenadores e encenadoras
de todos os elementos-signos que botamos em jogo, essas coisas vao sendo feitas no convivio
tanto com o elenco quanto com os espectadores, hd um movimento, uma transi¢ao. Aqui seria
uma espécie de dessemantizag¢do da cena, existem outras dimensdes que estdo em jogo, seja da

recepgdo ou do sensivel. Como foi seu processo de criacdo? Quais seus motes?

FLOR

Acho que a gente tem que comegar pela proposta dramaturgica mesmo. Eu quis desenvolver
nessa disciplina o texto Tatuagem, que conta parte da vida da Tina. Uma histdria muito inspirada
numa situacao real que vivi, em que eu fui pagar um boleto numa lotérica tao protegida que s6
tinha uma janelinha, por onde o homem 14 botava a mao; e era um brago supermusculoso e
ultratatuado. Eu fiquei imaginando uma mulher pudica na fila, uma mulher reprimida, chamada
Tina, que se apaixona platonicamente por aquele brago. Ela ndo vé a pessoa. Entdo
propositalmente ela comeca a ir pagar contas; pedia a conta de outras pessoas porque ela queria
ver aquele braco. Mas ela nunca vé quem ¢ o dono do brago, entdo fica no imaginario. Meu
primeiro impulso, como falei na época, era construir uma cena bem classica, bem literal,
botando 14 o caixote com um buraco e um brago saindo, algo bem direto. Nao havia uma
subjetividade maior ndo. Depois eu comecei a pensar... eu também sou publicitaria e eu também
sou designer, sou muito da questdo semidtica e simbodlica nessa comunicacdo que talvez ndo
precise de palavras reais, ndo precisa de palavras, nessa linguagem do signo, do sinal que vocé
olha e j& respondeu. A primeira coisa que aconteceu entdo foi esse romper com a dramaturgia,
porque eu ia escrever um didlogo, eu ia desenvolver um didlogo e eu acabei parando num
pardgrafo. Parei exatamente nessa situagdo que acabei de contar. Eu ja tinha trabalhado nas
células de INRI, que inclusive serd montado agora na disciplina de Autorias Coletivas. Nessa
constru¢do do INRI fomos trabalhando uma oralidade. Thais Gongalves e Patricia. O INRI
também ndo tem uma constru¢do dialdgica. A dramaturgia nasceu em 2017 e foi maturando,
vou andando e tendo insights e vou montando. Construi 14 sinopses que contam a histdria. O
restante que vai pra cena vamos experimentar agora. Pensando muito nesse processo de
Tatuagem. Um paragrafo que foi comunicado para as atrizes, que inicialmente eram duas. Thais

e Lara Ketty. O processo comega a ser coletivo. Quando eu parto ja para a pratica do processo,
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existe uma influéncia muito grande do Antonio Apolinario, que ¢ um diretor sergipano e foi
meu professor no Técnico de Teatro e me introduziu a teoria das 5 peles do Hundertwasser.
Apolinario vai conceber a construcdo da cena a partir dessas 5 camadas. Tenho isso como minha
base de construgdo. Parto geralmente desse lugar. Cada ensaio eu vou acrescentando uma pele
ao processo. Mais ou menos o que ele propde como método de criagdo. A primeira pele € a
nossa propria pele, nosso corpo nu, a segunda pele € o figurino, a terceira ¢ a casa, espago onde
interajo. A quarta pele seria o ambiente social, e a Gltima pele seria o planeta inteiro. Investigo
o alcance dessa difusdo. Nessas peles eu posso viajar plenamente. Isso também conversa muito
com a questdo das redes sociais, da tecnologias etc., pois de repente estou atuando aqui nesse
espago mas minha ta vindo 14 do Japao, tudo isso muito a grosso modo. A minha relagdo com
as peles ¢ mais pratica. Meus disparadores em Tatuagem eram o pardgrafo. Uma trama textual.
Mas que ndo foi passada como um texto, e sim oralmente. Essa trama foi passada mais como
uma premissa para o elenco. Comecei a provocar as meninas a partir dos sentidos literalmente.
Havia um movimento de trabalhar a pele a partir da tinta, havia o som através a partir da musica,
o perfume que eu borrifava na plateia, tinha a oralidade que era o texto e finalmente o nao-
visual. Algumas pessoas assistiram o espetdculo vendo o que acontecia, e parte da plateia,
quatro pessoas, no centro da cena, assistia sensorialmente a cena. Nao tinham nenhum acesso
ao visual, passando a pega inteira vendadas. E as meninas ficavam provocando esse corpo.
Havia essa interagdo. Nos fizemos um trabalho muito coletivo, e a gente ia trabalhando
estruturas ndo s6 sensoriais, mas também articulando acao e sentimento. Vou trabalhar dogura,
vou trabalhar agressividade, e eu pensei, pois sou muito ludica, trabalho o jogo dentro da cena,
em estabelecer um jogo com elas. Enquanto a musica estivesse acontecendo — e a escolha da
musica também foi proposital. Eram trés momentos: algo mais regionalizado, orquestra
armorial, depois uma musica elaborada, mais urbana, Portishead, e no fim um Heavy Metal,
um rompimento, o que também constroi essa dramaturgia. Eu fiz muitas leituras durante o
processo. Eu vim percebendo durante o processo que a partir da premissa — a situagdo de Tina
— n6s mergulhamos dentro da personagem. Quando abre a cena vocé estd dentro do psique
dela. Aquele conflito louco que essa mulher ta tendo com esses desejos. Tem toda essa relagao
homoeroética, lesboerdtica. No intervalo das musicas as meninas iam disputar os pinceis. SO
tinham dois pinceis para a tatuagem, e elas eram trés. Quem ficasse sem pincel teria de interagir
com o publico que ndo estava vendado. Quem deu essa ideia de ser o telefone sem fio foi a
Thais, porque havia um espago de como seria essa interagdo com o publico. Porque as meninas
iam e voltavam e ficava um buraco. Um negocio ralentado. Porque antes as meninas iam de um

por um, e enquanto ndo interagiam com o outro ficava esse buraco. Entdo essa ideia de fazer o
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texto circular. Que pra mim foi a cereja e achei genial. Essa ideia de que o texto circularia na
boca do espectador. Tenho que citar também como entrou a Lua dentro do processo. Porque ela
ia pra os ensaios, assistia os ensaios. Voluntaria. Ela ¢ uma pessoa neurodivergente. E eu achei
que ela deveria entrar no processo, porque ela sempre dava muitas referéncias e principalmente
por ter esse olhar de fora, do observador. Ai eu coloquei ela na cena, entdo fez todo o sentido
ndo ter um duplo, mas um triplo de Tina. Ficaram trés Tinas. Nao identificando quem era quem,
quem era mais agressiva etc. criamos essa ideia de que elas eram as camadas internas da Tina.
A gente acrescentou na cena uma cruz de papel manteiga. Um pecado. Esse desejo e tesdo pelo
brago, e uma impossibilidade de acesséa-lo. E essa questdo simbdlica de que ela se apaixona por
esse membro, esse falo. Tem essa relacdo semidtica. Se eu fosse destrinchar a dramaturgia
poderia ter escrito: e ai Tina se apaixona por esse brago veitido, etc. a partir da inser¢do dessas
mulheres na cena, vem as outras peles. Porque quando eu introduzo o figurino na cena eu penso
num vestidinho. Porém chegamos a conclusdo de que era s6 a calcinha e o sutid, a roupa intima.
Porque na verdade ela esta despida naquele lugar. Mas também ndo era o nu. Ela ficaria parada

nesse lugar de ndo tirar a calcinha. Vou me entregar mas tem uma barreira...

DIEGO
E muito legal porque vocé ta trabalhando com essa tensdo da transparéncia. Na nudez, ou da

seminudez. Talvez ela esteja muito mais nua do que se tivesse nua fisicamente, de fato.

FLOR

Exatamente. A gente até fez um ensaio, lembra, em que tiramos a parte de cima, como se fosse
uma troca da pele. O trabalho sensorial foi muito maravilhoso, e ai fomos testando. No final
ainda tem os boletos, a gente entrega os boletos pra plateia. Ha provocagdes no inicio da peca,
tem um prologo com a plateia. As meninas saem perguntando quais s@o os seus B.Os nos seus
relacionamentos. As pessoas falavam e no final a gente entregava esses B.Os escritos. Para as
pessoas levarem seus B.Os pra casa. Entdo tem muita simbologia, essa € que ¢ a real, entdo, em
termos de estrutura¢do de cena, se trabalhou basicamente as cinco peles, a partir das quais
trabalhamos o improviso. E essa interagdo entre peles, com objeto e o espago, experimentando
essa realidade. A construgdo ¢ sempre coletiva. Os atores fazem essa estrutura com seus
proprios corpos e sensagdes. Tinham que trabalhar alguns sentimentos antagénicos. O pincel ¢
falico também. E a propria tinta que eu trago pro processo, vermelha, que traz essa questdo
organica. Entdo esses conflitos também acontecem no corpo, nas veias da tina. No coracdo. Nao

querendo entrar na psicanalise, ficou muito esse lugar da mente onde o desejo habita. Em termos
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de visualidade, ficou muito esse lugar. Todo mundo té intracorporalmente na Tina. Tem muito
vermelho. A pessoa sai toda machada desse tesdo. Tem muita pele, muito toque nas pessoas.
Tem duas possibilidades de vocé perceber esse espeticulo, como observador € como
transmissor do texto. As coisas mais esdruxulas ¢ que esse texto que era passado boca a boca

eram os B.Os do inicios.

DIEGO
Entdo ha como que uma autoria meio que difusa desses textos por parte do espectador desde o

inicio do pacto 14 fora?

FLOR

QUANTO VC PAGA PARA SER VC MESMA / QUANTO VC PAGA PARA REALIZAR
SEUS SONHOS. Essas duas frases, era um consenso nosso, ja dava conta do espetaculo.
Quanto vocé paga para se sentir amada? Essa ¢ a frase seminal, que da todo o sentido. Parte
dessa ideia, desse sentido que ela vai pagar o boleto de todo mundo e ficava na fila. Aqui
entrecruzo capitalismo, dores contemporaneas, soliddo da mulher preta, da mulher trans, de
todos, essa busca incessante do amor eterno, romantico. E muitas vezes a gente so t4 com tesao.
Elas anotavam no boleto as respostas. E essas respostas circulavam. E ai eu trabalhava também
a cegueira. Sei que Tina tem esse bloqueio visual, esse bloqueio do desejo. Por ela ndo conseguir
ver o suposto amor, ou realizar seu tesdo, ela anatomiza, concentra tudo isso no brago. Eu parto
do sensorial. Na verdade ¢ uma provocagdo. A peg¢a inteira promove esses cinco primeiro
sentidos. Minha reflexdo era como eu ia tratar o visual, tendo em vista eu todo mundo ja vé. Ja
tinha uma visualidade. Eu pensei numa contravisualidade. Eu prefiro tirar a visdo pra eu poder
assistir de uma outra forma. Pensei nesse lugar contraditério com a ndo visao. Posso dizer que
o espectador ¢ quem ta na fila. Quatro pessoas, um em cada ponta da cruz. E a gente fazia essa
tatuagem também pro ambiente, ja fazendo essa relagdo com as peles. Entdo tudo vira espago,
ativa o espaco. Penso em tirar a visdo para eu conseguir ampliar essa questdo do contraditorio
mesmo. Deve ter sido enlouquecedor, pois vocé fica tendo estimulos de todos os seus sensores.
Mas ndo tendo a visdo. Teve gente que assistiu as duas apresentagdes, pra poder ir tanto num

lugar quanto noutro. A cegueira veio na terceira pele.
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APENDICE B — ENTREVISTA COM ANCHIETA DE CARVALHO

DIEGO
Eu queria que tu falasse brevemente, na medida do possivel, da tua biografia, e ai partir um

pouco para as artes maciais, a natacao e por fim do teatro. Pode ir.

ANCHIETA

Oi, meu nome ¢ Anchieta de Carvalho, mais conhecido pelos colegas por Shaolin, onde eu moro
aqui, ha 40 anos eles me chamam de Shaolin, por que eu pratico Kung-Fu. Shaolin do Norte,
onde o Norte ¢ melhor as pernas, porque eu sou alto, entdo sempre treinei melhor com as pernas.
Entdo eu sempre gostei do esporte, por eu ser uma pessoa magra, franzina... E as pessoas
brincavam muito comigo no colégio, me chamavam de “Olivia Palito”, “E o Vento Levou”,
entdo naquele momento, em 1985, eu passei a praticar Kung-Fu, que eu fui sempre fa do Bruce
Lee, que faleceu em 1973, de um infarto fulminante. Entdo sempre gostei das artes maciais e
continuei praticando, também gostava muito do ciclismo, do esporte de modo geral, eu sempre
gostei. Mas o Kung-Fu mesmo ¢ por que eu sofria algumas pressdes, né, nés sabemos disso,
colégio ¢ assim, sofri algumas pressdes no colégio e eu tinha que me defender, entdo parti a
praticar o Kung-Fu, ir treinando... O Ciclismo... Até entdo ndo havia acontecido a natagdo. Tava
treinando as artes maciais, eu sempre faco Tai Chi Chuan, tava treinando e buscando meu spin.
Anchieta, o que ¢ Spin? Spin ¢ o limite. Todo atleta ele sempre busca avangar mais um pouco,
busca sempre o seu limite. E recebi vérias orientagdes de pessoas das antiga, dos meus
antepassados, dos meu avos... “Menino, cuidado, ndo abre a geladeira com o corpo quente”... a
gente nunca liga pra isso, pensa que isso ¢ mito... e nesse dia fatidico, eu estava com a pressao
interna do corpo muito alta, treinando no sol de meio dia, quando ocorreu a fatalidade, eu fui
abrir o freezer para tomar 4gua SUPER GELADA, que ja ¢ uma coisa errada, ndo se deve tomar
agua gelada, né, entdo era dgua natural, mas a gente... “cé” pensa o seguinte “acontece com

todo mundo, menos com vocé”, e isso € um engano, aconteceu comigo...

DIEGO

Com 47 anos né, Anchieta?

ANCHIETA

... 47 anos, isso, 47 anos obrigado por me lembrar, 47 anos, no auge da vida, coroazdo presenca
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e tudo, cheio de “amigos” né, entre aspas, que quando eu fui acometido dessa fatalidade todos

se afastaram...

DIEGO

Nao deram conta...

ANCHIETA

. ¢ de preconceitos né?! As pessoas elas tém esse... Eu vivo isso todos os dias, eu sou
testemunha ocular, parece assim um sarcasmo, mas num ¢ ndo, sou testemunha ocular... o
preconceito das pessoas, a rejeicdo das pessoas, ndo todos, 6bvio, hd excegdes, mas uma boa
parte eles t€ém asco da gente. Entdo passei, fiz esse treinamento, meu mestre ligou pra mim e
disse “olha, vocé quer ser um cego igual os outros ou quer ser um cego diferente?”, ai eu disse
“mestre, eu quero ser um cego diferente”, entdo eu fiz um treinamento Ninjutsu, pra acionar a
glandula pineal, que ¢ o terceiro olho, que fica no meio da sua testa, ¢ o olho que fica interno,
¢ o olho que enxerga, porque enxergar ¢ uma coisa, ver ¢ outra, ver, vocé vé com os olhos e
enxergar vocé enxerga com sua mente. Quem tem esse poder? Os mentalistas, os ilusionistas,
os magicos, os videntes e nds que somos invisuais, 0s cegos. Essa palavra “invisual” ¢ uma
palavra europeia, ¢ uma palavra que a gente usa, porque as vezes a palavra cego pesa muito, e
deficiente, eu num sou muito a favor do “Deficiente Visual”, vou explicar porque, eu ndo me
acho uma pessoa deficiente, eu me acho uma pessoa eficiente invisual, porque? Gracas a Deus,
porque eu acredito em Deus, um Deus diferente, ndo esse Deus que as pessoas pregam ai, que
eu ndo acredito, mas um Deus assim esséncia, um Deus energia, um Deus frequéncia, entdo eu
comecei a buscar dentro de mim uma energia para que eu pudesse reagir, né, porque eu estava
acabado, os amigos me abandonaram, todos me abandonaram, me esqueceram, as pessoas
diziam “ah, esse ai j4 era, num vai servir mais pra nada. Entdo eu busquei no esporte e na arte,
né, eu sou formado pelo IDC em artes visuais, fui eu quem criei a metodologia de desenhar
usando a mao esquerda como guia, sou formado pelo IDC, Instituto Dos Cegos, pelo o Projeto
Cores da Alma SAC, pode até acessar o site desse projeto, eu vou estar 14 participando desse
projeto, me formei, foram 5 anos de projeto, me formei e ai parti também pro esporte, pra

natagao...

DIEGO

Se eu te interromper aqui e ali, viu, € pra perguntar algumas duvidas.
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ANCHIETA
Certo.

DIEGO?

Entdo a natagdo foi pos-cegueira?

ANCHIETA

Foi, foi pds cegueira, foi o proprio Instituto dos Cegos que sugeriu a natacao e eu fiquei assim
“Nao doutora Claus Holanda, a senhora ndo ta equilibrada, como ¢ que um cego vai nadar?”.
Entdo eu fui, visitei a associagdo, fui 14, eu tive um sonho, nesse sonho eu dizia “meu Deus ¢
agora? Nos s6 valemos o que possuimos ou o que sabemos fazer para os outros. Eu ndo possuo
nada, eu ndo sei fazer nada, entdo matematicamente eu sou um nada”. Entdo, a esséncia da
existéncia usou uma crianga ¢ me disse “olhe, eu sou o Deus da matematica, porque eu sou o
verbo, entdo vai e nada”. Isso olha, ele transformou um pronome indefinido em verbo “vai e
nada”, eu passei 6 meses para entender isso. Entdo eu cheguei no clube, procurei, fui entrando,
fui entrando, ninguém foi me parando, ai alguém disse

- Ei ceguim, cé vai pra onde?

- Vou pra piscina

- Vai pro parque aquatico? Perai que eu vou lhe levar.

Me levou 14, entrei pela primeira vez na piscina, quase morri afogado, os meninos ficaram
brincando, né?! Eu sempre treino com pessoas especiais, pessoas amputadas, pessoas com

Sindrome de Down, pessoas hiperativas...

DIEGO

Entdo, nessa associagdo sdo profissionais especializados...?

ANCHIETA

Especializados! Pessoas especializadas que estdo 14, e eu entrei na piscina, eles perguntaram se
eu sabia nadar, “nadar eu num sei ndo, eu sei morrer afogado”, boiar e tudo. Af a piscina era
muito funda e “meu Deus do Céu”, ai o professor “rapaz vocé quer que eu va buscar vocé ai?”,
e eu “rapaz, ndo, se Deus disse que eu ‘Va e Nada’, eu vou nadar”, entdo eu fui, nadei, fiquei
na associacao, ja troquei de varias associagdes € hoje o meu portfolio, o meu know-how, hoje
eu sou o Unico no Brasil, sou o unico no Brasil, hexacampedo, consecutivo, invicto, nos quatro

estilos, sou Tetra Norte-Nordeste, sou Tetra Jogos Aquaticos, Sou Bicampedo Mid Cearense,
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sou ciclovelocista, sou bailarino, sou dangarino, pratico artes maciais, musculacdo, pilates,

crossfit e funcional, tudo isso invisual, e vocé€ que nos assiste, pratica algum esporte?

DIEGO

Rapaz, deixa eu te perguntar, num sei como ¢ que tu tem tempo?

ANCHIETA

Mestre, quando a gente fica invisual, quando a gente fica cego, o tempo ¢ todo nosso, ¢ todo
nosso, vocé ndo precisa mais correr para trabalhar, correr para estudar, mas agora ficou diferente,
depois que eu ingressei, que essa € a oura parte, que eu resolvi realizar um grande sonho da
minha vida. Desde a época do gindsio eu gostava de Teatro, mas havia um preconceito
gigantesco, por iSso que eu ingressei nas artes marciais, porque eu queria fazer teatro, mas, as
pessoas, os meninos, tinham aquela famosa frase “quem faz teatro ¢ baitola”, “quem faz teatro

¢ viado”, ai os cara vinham me bater e eu digo “ndo, eu tenho que reagir”, entdo passei a praticar

o Kung-Fu e comecei a me defender.

DIEGO

Que ¢ uma arte cénica, ¢ uma arte cénica, tem uma proximidade ali com...

ANCHIETA

Que ¢ uma Arte Cénica, isso mesmo, tanto que o proprio Bruce Lee era um dangarino, faziam
teatro os pais dele, entdo eu sempre gostei do teatro, mas infelizmente ndo deu certo, ai fui pro
nivel médio, terminei o segundo grau no Liceu do Ceard em 1984, mas infelizmente também,
houve também essas coisas, me envolvi em confusdo porque os cara queria me bater, eu acabei
batendo demais numa pessoa, quase fui expulso do colégio, num fui expulso porque o professor
Praciano, ndo sei se ainda hoje ¢ vivo e o professor Brizena, me chamaram e eu falei:

- Olha, ele queria fazer isso comigo, queria me bater, queria fazer coisas erradas e eu me defendi”
- Ai foi isso que aconteceu?

- Foi

- Entdo num vou expulsar vocé ndo, vamos so transferir o cara pro outro turno.

Al pronto.

DIEGO

Anchieta, deixa eu te perguntar uma coisa. Na natagdo... Eu digo assim por experiéncia, eu fiz
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nata¢do crianga, depois na adolescéncia tentei voltar, na idade adulta enrolava, enrolava,
recentemente eu tentei novamente voltar, ai eu fiz muitas se¢des, eu gosto muito da dgua, tenho
até¢ um equilibrio bom, assim, eu consigo dar uma bragada, falta ainda muito ajuste, ndo sei
quando vou voltar, dei uma parada de novo, mas tenho feito muita bike pra perder peso. Mas...
Na natagdo eu ainda tenho um problema de orientacao. As vezes, se eu fecho os olhos, eu as
vezes faco desvios, ai acabo indo para outra dire¢do, eu ndo tenho a sensagdo, da coisa dessa
reta, da reta ida e voltando, isso ainda ¢ uma dificuldade pra mim, e a nogdo da piscina. Eu
imagino que pra quem ja treina numa piscina semiolimpica, olimpica, isso va naturalmente,
com o tempo, va sedimentando na percep¢ao do nadador, da pessoa que t4 nadando, e ja sabe
de olhos fechados, eu t6 inferindo isso, a distancia... Eu queria saber essa questdo da distancia,
a partir da natagdo. E eu quero que a partir da natagdo vocé tente fazer essa correspondéncia

com o espaco da cena, a experiéncia que vocé teve ali no curso e na minha cadeira, vai.

ANCHIETA

Quando eu falo que vocé € super inteligente, vocé acha que eu t0 exagerando, mas a sua
pergunta foi excelente. Como ¢ que uma pessoa invisual entra numa piscina e nada como vocé?
Como ¢ que vocé ¢ Hexacampedo unico no Brasil nos quatro estilos consecutivos, invicto? Ai
vem as vibragdes, ai vem a frequéncia da dgua, por que a 4gua tem que ter uma harmonia dentro
da 4gua, ai vem a matematica, a contagem das bragadas, a contagem das pernadas, a contagem
de vocé virar a cabeca para respirar. Tudo, a sua cabeca, depois que vocé aciona a pineal, que
vocé passa a entender o que ¢ a frequéncia, vocé sente quando vocé ta chegando perto da borda
da piscina, hd um retorno na frequéncia da agua, ai vocé ja diminui a velocidade pra vocé nao
bater, entendeu? Entdo tudo isso aqui ¢ uma frequéncia. Todo invisual... O campedo mundial
atravessa em 26 segundos a piscina e ele ¢ totalmente cego, totalmente cego. Muito rapido ele,
como ele faz isso? Contando as bracadas. Conta as bragadas, conta as pernadas, conta a girada
de cabega, tudo isso em questdo de segundos pra que ele ndo se machuque. E isso, entdo eu uso
a mesma metodologia, eu uso a contagem e a frequéncia das divisorias das raias, vocé sente a
agua indo e voltando na sua pele, vai chegando perto da parede vocé sente a d4gua batendo e
voltado, “6pa”, ai vocé né... Porque a mente t4 aberta. A sua ou das pessoas que sdo visuais,
que usam a visdo, eles ndo sentem isso, eles ndo se preocupam com a frequéncia e com a
vibragdo da dgua. Ai pronto, ndo tem problema, eles ja t€ém a visdo, ja eu que nao tenho a visao,
ta tudo no escuro, a minha pele se torna como se fosse um olho gigante, ai eu sinto a vibragao
da 4gua, o retorno. Agora ingressando no teatro, como assim vocé sugeriu e pediu, ali foi uma

coisa que ndo tem nem como narrar. Nos que somos invisuais, ¢ uma orientacao que eu fago a
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todos que estdo me assistindo, nunca toque num cego, o cego nao gosta, o cego gosta que vocé
pergunte “vocé quer ajuda?”’, “quero”, ai vocé oferece o antebracgo, ou dependendo da altura
vocé oferece o ombro, né isso?! 93% das pessoas ndo sabem conduzir um invisual, sai logo
puxando, pegando... Isso ai d4 um choque nas nossas vibragdes, nds estamos sentindo todo o
ambiente, ai chega uma pessoa, pega em vocé e vocé... Inclusive, a vocé€ mestre, eu sugiro fazer
uma dinamica, vendar uma pessoa, ou varia pessoas, para que elas fiquem vendadas e sintam o
ambiente, tem que fazer uma introspectiva muito forte, cada pessoa ¢ diferente, umas irdo

conseguir, outras nao.

DIEGO

Ei, Anchieta tu sabe que vocé me deu essa ideia, e eu cheguei a fazer algumas experiéncias
quando eu era estudante, de vendar os olhos, realmente ¢ outra coisa, outro mundo. Mas, agora
que vocé falou, eu fiquei com vontade foi de conduzir uma aula todinha de olho vendado, eu

mesmo, sabe?!

ANCHIETA

Que ideia boa viu?! Ai vocé vai sentir mesmo, ai... Seu cérebro fica assim, a mil, ele fica sem
entender, ai ele comega a buscar, a enxergar, a sua audi¢do ela vai ficando mais aprimorada, o
seu tato, o seu olfato, por que sdo os outros sentidos que vao estar enxergando. Porque a visdo,
que ¢ o sentido mais importante, hoje tudo € visual. Estudos Visuais da Cena, era sua cadeira,
Visuais, hoje em dia tudo ¢ visual, entdo o que ¢ que td acontecendo, vamos mudar para
plasticidade, entdo ndo ¢ s6 ver, vamo sentir, vamo sensoriar, vamos sentir a energia, as

vibragdes que cada pessoa libera quando estd sem o sentido da visdo.

DIEGO

Maravilha! Eu vou ler pra ti...

ANCHIETA

Depois eu quero participar a vocé como foi que eu senti a sua primeira aula, que nos fizemos.

DIEGO.
Sim. Nao, com certeza. Mas ¢ porque vocé falou isso, e ¢ realmente uma questdo que eu to
batendo na dissertagdo toda dessa atrofia dos outros sentidos pela proeminéncia da visdo, pelo

apelo visual comunicativo do mundo contemporaneo, mas mais do que isso, a visdo também
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em si ¢ atrofiada, por que quanto mais a gente vé, nds videntes, menos a gente enxerga, menos
a gente tem essa nogao do que ¢ o presente, do que € 0 nosso proprio corpo, de quem € a gente,
do que que a gente quer, e isso a visdo, essa inflacdo da visdo, das imagens, isso na verdade
provoca menos visibilidade por parte do vidente. E ai eu queria ler pra ti esse autor que ¢ o
Norval Baitello Junior, ele ¢ um pesquisador, um comunicologo inclusive, da PUC, e ele fala,
eu vou ler alguns trechos aqui do capitulo que ¢ “A Perda do Presente”, o subtitulo ¢ “A Perda
do Presente e a Perda da Propriocepgao”, né, que a gente falou um pouco sobre propriocepgao,
vamos falar um pouco mais. Ele fala de um antrop6logo anatomista que langou um livro e que,
enfim, faz um marco nos estudos dos sentidos e “evidencia a importancia dos sentidos de
proximidade, tato, olfato, paladar, a contrapelo das tendéncias da chamada moderna
comunica¢do que vem se desenvolvendo cada vez mais baseada nos sentidos de distancia, a
audicdo e sobretudo a visdo. Os sentidos da proximidade, sobretudo o sentido do tato tém sido
considerados toscos e afinal quando muito, auxiliares menores do conhecimento racional.”

Tudo isso, a minha pesquisa td imbuida, minha pesquisa ¢ um elogio dos outros sentidos.

ANCHIETA

Pronto, era essa observagdo que eu queria fazer. Na sua aula, os participantes s6 puderam
vislumbrar com a visdo, enquanto eu usei os outros sentidos e a vibragdo, entdo quem curtiu
mais fui eu, eles ndo, s6 puderam ver, eles tavam vendo, passando prum lado e pro outro e tudo,
e eu fui o felizardo, por que eu ndo usei a visdo e usei os outros sentidos extrassensoriais, que
realmente € o sexto sentido e foi delicioso, foi maravilhoso, enquanto eles s6 faziam ver, né?!

Se vislumbravam com a visdo, eu me deliciava com 0s outros...

DIEGO

Eles tinham, Anchieta, assim, todo mundo se dedicou, a maioria dos alunos se jogavam mesmo,
mas era incrivel, era muito interessante, como a maioria, € também estamos falando de pessoas
muito jovens, que nunca tinham feito teatro na vida, mas isso, mesmo com pessoas muito
experientes do teatro ¢ muito complicado, quando vocé d4 um papel em branco, digamos assim.
A gente na disciplina deu o papel em branco no sentido metaforico né?! A gente deu um espago,
a gente deu varios elementos cenograficos de tato, de toque, de altura, de nivel, de gravidade, e
nessa aula ai especifica que foi a dos andaimes, que era, digamos, a mais “perigosa”, entre aspas,
com 3 niveis, a gente deu liberdade de movimento para os alunos e alunas interagirem com isso,
a partir de estimulos sonoros, e a maioria olhava e tinha que pensar muito antes de fazer

qualquer coisa. Poucos alunos realmente se jogaram com maior desenvoltura, vocé foi um deles,
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vocé foi impressionante, eu me lembro que a Rita também e o Felipe Feros...

ANCHIETA

Felipe Feros, vishh, sensacional, se entregou verdadeiramente.

DIEGO

... Se entregou. Mas no seu caso, pela condicionante da invisualidade, ficou numa zona muito
tensa e té€nue ali, e eu no meu lugar de professor, por que eu cuidava de vocé, eu tinha que ter
cuidado, sobretudo eu, por que qualquer coisa que acontecesse com qualquer aluno, ia sobrar
pra mim e pro Erwin. Por que tacitamente, ndo sei isso t4 no... Deve ta nos regulamentos e tal.
O professor ele tem ali uma imediatez de cuidado de se responsabilizar pelo corpo, pelo bem
estar, pela integridade do aluno. Ainda mais quando se langa, quando se propde atividades
fisicas como essa. Que pode dar merda. Mas a gente se precaveu, a gente estudou direitinho, a

gente introduziu...

ANCHIETA

Orientou a todos né?! Preparou a todos, foi um processo né?!...

DIEGO

... Exato, todo mundo montava e desmontava, pra ter justamente essa implicagao...

ANCHIETA

Com total seguranca.

DIEGO

... Mas ai, vocé ficou ali, e eu vi que algumas alunos, enquanto vocé se movia, Anchieta,
olhavam pra mim assustados, meio que dizendo assim com os olhos, “Mas tu vai deixar mesmo
ele? Rapaz, isso pode cair, pode se esborrachar, pode se machucar, pode tropecar num negécio

desse”...

ANCHIETA

“Mestre, vocé tem certeza que vocé vai deixar ele subir ai?”
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DIEGO

e eu “ndo, rapaz, bora 14, o bicho ¢ treinado, o bicho ¢ chei dos Kung-Fu da vida...”

ANCHIETA

E um ninja

DIEGO

... Principalmente dedicado, por que vocé era muito atento a tudo. Entdo, ai eu queria saber,
tenta falar, com o maximo de detalhes, tenta trazer a tua memoria, tua memoria fisica,
perceptiva, como foi aquele dia, como foi aquela experiéncia de subir, de tocar essas estruturas,

como era essa nocao de distancia, de proximidade e altura, vai deixando falar ai, pode vir, fala.

ANCHIETA

Primeiro, tiveram que me levar até a estrutura, porque realmente sempre eu fui conduzido
dentro da sala de aula, o mestre sabe disso, que havia outras metodologias, outras dindmicas, e
sempre eu andava com um colega, lembra? Um colega me levava, ficava passando pra um e
pra outro, entdo quando surgiu essa metodologia dos andaimes, essa dindmica dos andaimes,
eu digo “pronto, e agora?” eu fiquei me questionando “e agora, como € que vai ser né?!”, por
que era uma coisa nova. Pras pessoas que sdo visuais, que sao jovens, por isso que a jovem
ficou espantada, “mestre, vocé vai deixa-lo subir ai nos andaimes?”, ndo s6 ela como varios
né?! Entdo pra mim foi, eu agradego muito as artes marciais, eu até comentei com a Rita de
Carvalho, que ¢ minha amiga, disse “Rita, me leve até os andaimes”, tanto que eu fiquei
pegando, usando, ai eu “pronto, € agora”, ai o mestre colocou uma musica, aquela musica houve
uma harmonia sensorial, ai o que foi que eu fiz? Eu liberei meu corpo, eu conversei com nosso...
que dentro de nés ha um Eu, um Eu que lhe protege, com certeza vocés que estiao nos assistindo
sabem disso, ha um Eu que, “epa, e ai, como ¢ que vai fazer?”, “ndo, agora eu vou me liberar,
agora eu vou deixar minha pele ndo ser mais, vou deixar todos me tocarem”. Vocé via, mestre,
a gente passava um pelo outro, subia e tudo, “entdo agora eu tenho que...” por que se eu for
fazer uma dindmica dessa e for ficar com medo vai até atrapalhar os colegas. Entdo foi ali, uma
batalha muito grande comigo, onde, realmente, como eu sempre falo, eu fiz uma introspectiva,
mergulhei, conversei comigo mesmo € “ndo, mas eu vou, eu vou, por que eu tenho que ir, um
desafio desses eu ndo vou perder, por que eu sou um guerreiro, eu td aqui € pra guerrear, eu vou
tentar”. E tanto que ta no meu Instagram “Existe os que vencem, os que ndo vencem e 0s que

nem tentam”. Eu continuo tentando. Entdo eu fui, tentei, né, a Rita me levou até 14, o mestre



138

nos deixou a vontade, ficou s6 nos observando, nos acompanhando. A Rita me participava tudo,
ela dizia “Olha, os mestres estdo cercando a sala, passando por n6s, mas estdo bem aqui perto
de vocé”. Ai eu peguei nos andaimes, ali, me concentrei, e digo “olha pessoal, como o mestre
falou, todos agora tém que se soltar ai em cima dos andaimes”. E ai pronto, vai ser agora. E
agora eu passei a sentir a frequéncia de cada pessoa. Quando passava eu dizia: “Rita?”

- Meu Deus como € que tu sabe que sou eu?

N¢, passava pelo Arthur e dizia: “E ai, Arthur”

- Valha, Meu Deus do Céu, esse cara ta € me vendo.

Saca? Que cada pessoa tem uma frequéncia diferente, entdo eu subia no andaime, descia,
passava, passei pelo Sampaio, passei pelo Felipe vérias vezes. O Felipe, é extraordindria a
vibragdo dele, o homem ¢, ¢ incrivel o Felipe. Passei, eu abracei, n6s nos abragamos 14 em cima
do andaime, ele me abragou... Mestre, olhe, eu t0 todo arrepiado, num tem como explicar isso.
Eu sou graduando em jornalismo e eu sempre falo “olha vocés tém que fazer essa cadeira no
teatro. Estudos Visuais da Cena”. Porque ¢ maravilhoso, ¢ sensacional, vocé se solta, vocé tira
o Eu de dentro de vocé e ele vem pra fora, junta, fica 14 os dois juntos, o seu Eu e Vocé. Entdo
foi maravilhoso, eu subi, desci, pronto, eu vou me deixar levar. As vibragdes das pessoas era
como se fosse um, pa, batia num ai “pim bim bim bim”, ai voltava “pim pim”, de pebolin, num
tem pebolin né?! Eu fui s6 me desviando, passava por um e: “Oi, Camile e Vitéria”

- Valha, como ¢ que tu sabe que sou eu?

- Porque € vocé.

Pelo cheiro da pessoa, foi assim... A peixinho, “oi Peixinho”, ela subia, descia, passou por mim
varia vezes né?! “Oi Hadassa”.

- O1, tudo bem Anchieta?

E foi SENSACIONAL, ali, nunca... eu posso chegar, peco desculpa pelo exagero, posso chegar
a ter ALZHEIMER, Alzheimer, vocés sabem o que ¢ Alzheimer, mas eu NUNCA vou esquecer
esse dia. Foi uma coisa transcendental, como todos nos nos debru¢amos no chao, ficou um
sobre o outro e aquela energia maravilhosa, como se eu fosse ali, tivesse me alimentando
daquela energia, daquela juventude, eu digo “Meu Deus do Céu, que coisa maravilhosa”.
Entendeu? Ai eu digo, tenho certeza que nunca mais vai se repetir, por que houve uma vez ou
foram duas vezes, a outra vez ja foi mais tenso por que era prove né?! Ali foi s6 um teste, mas

foi sensacional. Foi INENARRAVEL, ndo tem como narrar.

DIEGO

Mas o teatro tem isso, ele tem isso, ele acontece e “pow”, depois acontece outro, depois
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acontece outro, depois tem outro, mas ¢ um momento, ¢ uma intensificacio do instante né?! Eu
queria te perguntar, seguindo isso, por que essa frequéncia, esse mergulho... agora eu quero te
perguntar, como ¢ que isso, na tua visdo interior, pensando agora na tua visdo interior, no teu
enxergar interno, e ainda mais sabendo que vocé foi vidente durante 47 anos. Ao ter uma
experiéncia dessa tdo intensa e também ao fazer uma experiéncia, ter essa dindmica com outros
corpos, € também esse lugar de assistir uma peca, de t4 presente num espetaculo, agora como
espectador, como observador? Todas essas palavras remetem a visdo, mas enfim, a gente aqui

ndo leva em conta...

ANCHIETA

E, é vicio de linguagem.

DIEGO

E vicio de linguagem. Mas como alguém que... se bem que o espectador, ele pode ter um sentido
de algo que... ¢ foda. Todas tem um especular, todas vem da metafora visual, mas enfim, a gente
usa pra desconstruir também, ai, como presente, presente no espetaculo, mas nao
necessariamente no palco, na cena, eu quero te perguntar, ai eu chego no ponto. Vem na sua
cabeca, ou no seu corpo interior, dentro dessa escuriddo do lado de fora, mas nessa claridade
de dentro, eu quero lhe perguntar, vem formas? Vem cores? Vem imagens? vocé faz desenhos?
Como ¢ essa dinamica a partir de ver um espetaculo, de estar num espetaculo presente, como €

essa dinAmica interna?

ANCHIETA

Extraordindria essa pergunta, vocé é muito inteligente, Diego Landim. E uma coisa assim
extrassensorial. E por que eu tive o privilégio de ver né?! Fico fazendo comparagdes, realmente
vocé acertou, eu fico imaginando. A minha mente ela ¢ gigantesca, a nossa mente ¢ gigantesca,
mas nos ndo a acionamos por causa da visdo. Foi o meu mestre que falou isso “olha, as pessoas
sdo cegas e ndo sabem, a partir do momento que vocé fecha os olhos, vocé né, ai vocé aciona a
sua mente, por que ela enxerga muito mais do que os proprios olhos. Entdo ali, quando esta
acontecendo o espetaculo, eu fico, talvez o espetdculo na minha mente seja melhor do que esta

acontecendo no palco.

DIEGO

Sem duvida, por que vocé cria ele, vocé cria ele né, Anchieta, vocé ndo precisa necessariamente
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ser dominado pelos codigos visuais que ele ta promovendo, vocé tem outro tipo de experiéncia,

vocé desenha o espetaculo...

ANCHIETA

Isso. Ao ouvir todos os pacos em cima do palco, as vozes...

DIEGO
Vocé consegue me narrar alguma experiéncia especifica de uma cena, ou de um espetaculo, que
tu ndo tava necessariamente na cena, como a gente agora falou da disciplina, mas presente como

espectador.

ANCHIETA

Com espectador, participei 14 no TUPA, teatro, foi maravilhoso, o professor Francis Wilker de
Carvalho, estive também 14 com Ricardo Guilherme, uma pessoa maravilhosa, sensacional.
Entdo houve uma pega 14 que nds assistimos, tinha uma pessoa que ficava verbalizando pra
mim, alto, descrevendo, e chegou um certo momento que eu pedi que ela ndo fizesse mais isso,
“olha, eu te agradeco, mas agora eu quero sentir a pega”, ela estranhou, “como assim?”, “eu
quero sentir a pega”, como eu estava proximo ao palco eu botei as minhas maos e senti a
vibragdo das pessoas pisando no palco, elas ficavam falando, a voz ficava ecoando,
simplesmente era sensacional, era como se fosse assim um acalanto para minha alma e um
regozijo para meu espirito. Eu sentia ndo s6 a vibracdo das pessoas pisando no palco, como
também as suas vozes vibrando no meu corpo, ou se ndo na minha prépria alma. Entdo foi
muito bom, foi uma cena maravilhosa, estavam 14, a cena se tratava, era uma cena politica, da
revolta das pessoas com o que estava acontecendo no pais imaginario da pe¢a, uma coisa assim
muito forte, e eles estavam lutando pela liberdade, estavam verbalizando, conversando,
gritavam, pisavam, corriam, para lutar pela sociedade, pelo que tava acontecendo na pega.
Entdo foi muito bom, a gente sente mesmo que o ator ta se entregando aquele momento, e foi

maravilhoso, senti com as minhas proprias maos ao tocar, vocé sabe como ¢ o palco do TUPA.

DIEGO

E, reverbera muito aquele palco.

ANCHIETA

Reverbera muito, ai eu toquei ali, senti toda aquela pega, cheguei até a me emocionar. Eu disse
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“Meu Deus do Céu”. A jovem que tava atuando, ela chorava, “olha o governo estd querendo
nos prender, nos fazer mal, esta querendo nos coagir, nds ndo podemos mais ser livres, nao
podemos mais falar nada”, e foi uma pega politica, uma coisa assim que aconteceu na Era
Vargas. Entdo tudo aqui, eu senti comas minhas proprias maos 14 no palco. A jovem que estava

audiodescrevendo a mim ela ficou assim “nao ele ta ai sentindo, deixa ele sentir”.

DIEGO
Claro.

ANCHIETA
E foi maravilhoso, foi sensacional. E sempre fago isso, quando estou com uma pessoa eu digo

“olha, agora eu quero sentir, me leva pra perto do palco”, ai eu fico 14 perto do palco.

DIEGO
Sim, isso ¢ fantastico, Anchieta, por que aquilo ndo vai ser resumido numa narragdo né? em

palavras.

ANCHIETA

Isso, isso.

DIEGO

Tu consegue ver algum, tu consegue informar, eu vou insistir muito nisso, porque eu sé intuo,
eu sO intuo. Eu inclusive ontem fui assistir um espetaculo, aqui em Brasilia, um espetaculo ruim,
mas eu fui 14, por que o meu oficio de espectador € tanto quanto de encenador, eu tenho que
ver, eu tenho que assistir, pra manter ai um ritmo, entao fui assistir, o tema me interessava, mas
a execug¢do ndo foi tdo bacana assim. Teve uma hora que eu fechei os olhos, eu fechei os olhos
ainda impregnado na nossa conversa, na nossa pré-entrevista, quarta feira, e eu falei “rapaz, eu
vou experimentar”’, por que eu nunca tinha feito isso. Eu me lembro de um grupo de
performance que eu tive hd mais de 10 anos, ha 15 anos por ai, que a gente fez experiéncias
muito sensoriais, € a gente vendava o publico também em alguns momentos, mas eu ndao me
lembro, eu ndo me recordo de eu voluntariamente ter me vendado ou fechado os olhos pra
assistir um espetaculo. Na verdade essa hipotese surgiu agora, recentemente, mas € claro que
nos meus espetaculos eu trabalho muito com escuridio, com semiluz, eu acho que

inconscientemente eu ja vinha, sabe, Anchieta, trabalhando essa questdo dessa imagem tao
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imperativa, tdo ditatorial, tdo tirdnica né, a questdo da imagem, eu acho que o teatro também
trabalha, como trabalha com presenga, ele abre essa possibilidade de a gente fazer uma critica
a propria imagem. Entdo, tudo isso pra dizer o que? Que ontem eu fiz essa experiéncia, e eu
ainda posso dizer s6 tragos de sensagdes, mas € essa questdo do... nem sei se posso chamar de,
se eu cheguei a fazer um desenho da peca, mas eu vi formas, eu vi a forma, eu intui a forma de
como a voz do ator saia da boca dele e preenchia o espago ou se tocava no espago, eu vi uma
forma, agora eu ndo consigo te descrever a forma, mas isso, tirando a visdo e indo pela audi¢ao
e pela minha presenca ali, propriocepcao no espacgo, da plateia, eu senti a forma, a partir da
direcdo de onde a voz dela vinha, e € isso que eu queria insistir um pouco mais contigo. Vocé
consegue ver formas? Vocé vé desenhos? Vocé faz desenhos mentais? Desenhos corporais?
Como ¢ que fica o teu corpo? Eu sei que vocé ja falou isso, mas eu vou insistir mais ainda,
como ¢ que fica o teu corpo quando vibra, quando vé o espetaculo? Pode ir falando livremente

7

al...

ANCHIETA

Simplesmente vocé ja disse tudo. Realmente ¢ uma coisa assim, uma energia...

DIEGO

Eu me antecipei, num foi Anchieta?

ANCHIETA

Vocé falou tudo, € uma coisa assim extrassensorial, a gente tenta entrar dentro da peca, tenta, a
gente imagina, desenha tudo que esta acontecendo, a voz do ator, ou da atriz, vocé imagina a
altura dela, o corpo dela, a dindmica que estd acontecendo na cena, o que esta dentro na cena,
quando ela passa, pega numa cadeira, afasta uma mesa ai vocé “opa, tem uma cadeira, tem uma
mesa” e tal, ai vocé escuta o barulho do sofa, que as vezes tem sofd que faz uns barulhos, tem
mola, ai “opa, tem um sof4, na sala” entdo vocé vai... “deve ter quadros”, entdo aquilo ali vai
tudo aparecendo na sua mente, “pin”, “pin”, tem uma cadeira, tem uma mesa, ela t4 andando
na sala, ta discutindo com o ator, o ator ta contracenando com ela, ele esta de bracos cruzados,
ele cruzou agora os bragos, ele baixou a cabeca, porque quando vocé baixa a cabeca, as suas
cordas vocais elas mudam e a nossa audi¢do ela ¢ supercaptativa. Quando eu to no transporte
coletivo, abrindo aqui um parénteses, eu percebo que muitas pessoas estdo no celular, primeiro
pela vibragdo, todo mundo dentro no metr6 t4 com celular na mao, ai quando eu falo “por favor,

alguém pode me informar as horas?” ai a pessoa fala a hora “18 e 157, ai eu digo:
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- Rapaz, vocé ta com celular na mao né?!

- Perai, macho tu ¢ cego mermo?

- Sou. E porque a sua voz, quando vocé falou a hora, a sua cabega t4 baixa, entdo ela muda por
que estica as cordas vocais.

A1 o pessoal ficou impressionado dentro do metrd, “valha meu Deus do Céu, ¢ mesmo, todo
mundo aqui t com celular”. Entdo isso ¢ o qué? Sao sensagdes, que vocé vai aprendendo, que
s6 uma pessoa quando ¢ invisual comeca a buscar esses pequenos detalhes, essas pequenas
vibragdes. “A voz dele mudou, por que? Ah, porque td com pescoco baixo”. Eu pego um moto
aplicativo, ai ele fica todo tempo descendo com o celular pra ver pra acompanhar o GPS. Eu
digo:

- Ei, cara tu ta olhando pro GPS né?!

- Ei, cara como ¢ que tu sabe?

- Nao por que a gente percebe que a tua voz muda

Ele fica conversando comigo e a voz dele muda, por que ele fica baixando a cabeca pra olhar
pro painel da moto. Entdo isso ai sdo coisas que o invisual vai aprendendo. Nao sdo todos, ndo
sdo todos, todos ndo fazem isso, mas, devido ao meu treinamento ninjutsu, eu, realmente, apurei
essa percep¢do e consigo sentir as vibragdes, as frequéncias, o que ta acontecendo. Voltando
agora pra cena, ja fecho o paréntese, entdo ¢ a mesma coisa, eu fico desenhando na minha mente,
¢ como se eu tivesse enxergando, eu olho aqui, né, por que a maioria dos invisuais eles t€ém
vicio de linguagem “ah, eu vi”, “ah, eu olho”, “ah, eu assisti”, ¢ vicio de linguagem para que
nds nos sintamos inclusos, mas eu sempre falo, “eu percebo”, entdo olha, eu t6 enxergando e
tudo. A atriz passa pro lado esquerdo, o ator passa pro lado direito, ai entra uma terceira pessoa,
entdo tudo isso, a minha mente, como vocé ja exortou agora ha pouco tempo, antes de eu falar,
ela vai desenhando, vai desenhando e eu vou sentindo, vai desenhando e eu vou sentindo, eu

vou enxergando, ou melhor vendo, se assim queira, dentro da minha mente.

DIEGO

A tua mente, que ¢ o teu corpo todo né?! Nao so6 a tua cabeca né?!

ANCHIETA

E isso mesmo, ndo é s a minha cabega, a mente é o corpo todo, ela que domina tudo, ela que
da as diretrizes, eu me arrepio, eu sinto, eu fico todo arrepiado, pa, quando eu fico escutando
que ela, a atriz faz um gesto, rebola uma xicara no chdo, derruba a cadeira, aquilo ali... Entdo a

minha mente ¢ que d4 a reagdo, a vibragdo chega até mim, e a mente me traz a reagdo que eu
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preciso sentir, a emog¢ao que eu preciso sentir, que eu gostaria de sentir.

DIEGO

E, Anchieta, a gente s6 tem mais 9 minutos, € eu acho que a gente ja falou muita coisa
importante. Vou te fazer uma ultima pergunta, vou te falar de um conceito que eu também to
trabalhando a partir de alguns autores, mas que eu te perguntei essa coisa da mente como um
corpo todo, isso também, vendendo um pouco o meu peixe, eu to criando, td trabalhando com
um conceito que eu td articulando que ¢ carne-pensamento, uma coisa nao ta dissociada da
outra. E eu falo mais do que corpo-pensamento, eu falo carne, por que a carne me possibilita,
ainda que ela tenha também um sentido pejorativo de que nds somos apenas um pedaco de
carne, a carne ¢ vendida... mas ¢ importante que tenha isso pra gente criticar também, o que a
industria, o que o capitalismo nos processa, nos tiraniza, € nds mesmos nos tiranizamos, mas a
carne ela liberta também, por que a carne ¢ o que todo mundo tem, todo mundo tem carne,
inclusive os animais que ndo sd3o humanos e o mundo ele tem uma propria carne, uma propria
substancia, uma propria dindmica tatil. Entdo tudo isso tem pensamento, o pensamento nao ta
separado da carne. E ai quando vocé fala, quando a gente tava falando isso, que o corpo de
repente com a subtra¢do da visdo, essa visao do olho, essa visdo do campo, né, fora, ela ¢
subtraida, vocé falando de vibragdo, mergulho, frequéncia, energia, algumas palavras ai que eu
anotei. Parece que o seu corpo todo, €... ndo € que... ¢ uma coisa que eu intuo, mas assim, parece
que o seu corpo todo ta pensando, ta sentindo e pensando ao mesmo tempo. Com isso, eu quero
te perguntar, por fim, o mundo, Anchieta, pra ti, desde que tu ficou cego, € mais presente? Esta

mais presente?

ANCHIETA
Nao, mestre, sinto muito, o mundo ndo t4 mais presente ndo. Infelizmente, nés haviamos
conversado em off, quando eu fui acometido dessa fatalidade, o mundo que sdo as pessoas se

afastaram.

DIEGO
Nao, mas me desculpa, me desculpa, Anchieta, eu ndo t6 falando de mundo, de pessoas nao,

mas pode continuar, pode continuar.

ANCHIETA

Mas que se tornou diferente, se tornou. Eu tenho que ser muito sincero...
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DIEGO
Claro.

ANCHIETA

... Realmente, eu preferia ver. Mas, na vertente que o mestre ta falando, realmente, a minha vida
melhorou, eu encontrei outro mundo dentro de mim, dentro da minha prépria mente. Mas em
sentido de seres humanos, como eu acabei de falar, de afeto, de afago, de reciprocidade, ndo.
Mas, em relag@o a buscar novos conhecimentos, por que a nossa mente ela ¢ muito vasta, entao
eu busquei novos conhecimentos, inclusive, no proprio teatro, eu agradego ao teatro, a esse
sonho que eu ainda ndo realizei, mas vou realizar, quando terminar jornalismo, eu sou
graduando em jornalismo pela UFC, quando eu terminar jornalismo, com certeza, eu voltarei
correndo para os bragos do teatro. Por que eu, eu, ndo ¢ que eu me vejo ndo, eu me encontro no

teatro, o teatro liberta vocé

DIEGO

Anchieta, mas foi muito importante vocé ter dito que ndo td mais presente, porque na minha
cabeca, quando eu perguntei, eu perguntei bem abertamente n€, foi bom vocé ter dito que nao.
Mas, quando eu perguntei, eu idealizava o mundo como sensagao, que as suas sensagdes agora,

para o mundo, ta mais presente nesse sentido.

ANCHIETA

Maravilhoso. Com certeza, mestre, ai sim. Eu conheci o tato, ¢ muito, olha... ¢ uma coisa assim
sensacional. Até uma jovem que eu td cortejando, ela acha minhas maos super macias, por que
eu sei...... €é¢, a gente aprende a tocar numa orelhinha, aprende a tocar no dedinho do pé, entdo
¢ uma coisa assim, sdo coisas maravilhosas, sensoriais, que eu aprendi e estou passando pra
uma pessoa que nunca teve essa experiéncia. Ela disse “olha, Anchieta... eu nunca tive essa
experiéncia”. Pois ¢, ela nunca se atentou a orelhinha dela, ao dedinho do pé, ao cotovelo, a
axila, eu levantei assim o brago dela e fiquei tocando na axila dela, ela ficou maravilhada. Nessa
vertente que o mestre falou, eu descobri um mundo sensorial assim maravilhoso, sensacional,
com a propria audi¢do, com o cheiro. Essa mesma jovem que eu levantei o brago dela, eu dei
uma cheirada super gostosa na sua axila, ela disse “olha, nunca fizeram isso comigo”, pois &,

entdo ela ficou assim descobrindo. Entdo, um invisual, uma pessoa cega, vendo uma pessoa

visual se descobrir... Né, com o meu verbo, o verbo é poderosissimo, eu fui falando poesias por
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que eu sou poeta, eu sou repentista, e fui falando, ela foi se soltando, foi se maravilhando. Entao,
sdo coisas extrassensoriais que, realmente, eu descobri depois eu perdi a visdo. Eu ndo tinha
esses dons, essa versatilidade, essa coisa boa, essa benévola, passei a adquiri-la. Claro, foi um
processo arduo, foi um processo longo, passei 4 anos, chorava todos os dias, mas ai eu fui num
processo lento, mas firme e forte, para que, simplesmente, fui evoluindo, com moderacao para
que eu pudesse atingir o equilibrio, hoje eu estou num equilibrio, estou num equilibrio. Mas

buscando ser mais.

DIEGO
Vocé sente um centro? Um centro... um centro no mundo, um centro no corpo, vocé tem a ideia

de um centro?

ANCHIETA

Tenho sim, vocé acertou. Muito importante.

DIEGO

O Kung fu trabalha muito com centro né?!

ANCHIETA

E, muito com centro, muito bem, muito com equilibrio, muito, muito. Isso me lembra muito um
grande amigo nosso, o Tiago Fortes, ele fala muito sobre isso ai, em uma de suas aulas, que eu
at¢ falei em vocé também, ele também busca que ndés busquemos o nosso centro, 0 NOSso

equilibrio. Muito bom.

DIEGO

Eu vou te langar uma pergunta extra, mas assim, se voc€ quiser comentar, a gravagao do video
ta quase terminando, mas ta continuando a do audio no computador. E muito legal, por que eu
também t0 trabalhando muito com a questao da excentricidade, a excentricidade, que quer dizer,
o teatro como uma arte excéntrica, quase marginal, alids, marginal, vocé ¢ uma figura marginal,

né, nesse sentido...

ANCHIETA

Sim, certeza.
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DIEGO
Entdo vocé € um excéntrico, vocé e uma figura excéntrica, vocé € uma figura excéntrica, assim,

no melhor sentido, viu, ¢ um elogio que estou fazendo.

ANCHIETA

Eu sei, eu entendo, mestre, certeza.

DIEGO

Eu também me considero um excéntrico, eu me sinto um estranho no ninho, eu sempre me senti
um estranho no ninho, na propria academia, demorei 8 anos pra me formar na graduagiao, meu
pensamento ¢ muito agitado, as vezes eu tenho dificuldade de me encaixar um pouco no
raciocinio tradicional, na légica tradicional de uma dissertagdo... Eu tenho ¢ sofrido. Mas tem

sido bom também.

ANCHIETA

E por que talvez, mestre, seu pensamento seja além da mente deles né?! Vocé esteja andando
como Leonardo Da Vinci. Leonardo da Vinci estava sempre acima do nosso tempo né, entdo,
sem nenhuma demagogia, que eu nao preciso disso, ndo ¢ querendo exaltar, enaltecer, mas sim
firmar as minhas palavras, vocé tem uma mente além do alcance, vocé ta sempre andando na
frente. Entdo talvez seja isso, as pessoas ndo aceitem a abertura da sua mente, a sua perspectiva,
a sua extravisdo, por que vocé tem uma visdao além do alcance. Entdo isso e muito desafiador

para que as pessoas aceitem isso.

DIEGO

Isso ¢ muito bonito, eu fico lisonjeado, Anchieta, brigado.

ANCHIETA

E bom, por que um mestre desse fazer um invisual subir num andaime...
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TEXTO A CENA”

Universidade Federal do Ceara
Instituto de Cultura e Arte
Curso de Teatro

PROGRAMA DE DISCIPLINA

1. Identificacao

1.1. Unidade: Instituto Cultura e Arte

1.2. Curso: Teatro

1.3. Disciplina: 1.4. Codigo: 1.5. Caréter e 1.6. Carga Horaria:
Laboratério de Direcdo: do | ICA3296 regime de oferta: 96 h/a (5 créditos)
texto a cena Obrigatéria e Modular

1.7. Pré-requisito: 1CA3284,1CA3290

1.8. Co-requisito: --

1.9. Equivaléncias: ICA0525

1.10. Professores: --

2. Justificativa

Esta disciplina apresenta-se no quarto semestre da integralizagdo curricular e pretende organizar o
conhecimento construido no &mbito da encenago através do exercicio pratico da direcdo teatral. Em carater
laboratorial, oportuniza-se ao estudante experimentar a articulagdo técnica e poética de um conjunto de
elementos que envolvem a produgao de sentido e presenga numa encenagdo. Desse modo, se coloca em jogo
a fungdo do encenador e seus procedimentos composicionais em relagdo ao trabalho com o texto, o espago,
a atuacd@o, o tempo e o espectador. O percurso formativo proposto envolve também o desenvolvimento de
uma cena de curta duragdo em que os discentes, futuros professores de teatro, possam vivenciar a
formulagdo conceitual de uma proposta de encenagdo (um pré-projeto), a organizacdo de um processo
criativo (objetivos, estratégias, prazos, recursos etc), a gestdo e mediacdo da equipe envolvida, a relagdo
com o espectador e o entendimento das questdes éticas inerentes a funcdo da encenagao, responsavel pelo
agenciamento de diferentes vozes e poténcias na concretizagdo de um projeto artistico. Assim, o discente
podera desenvolver atitudes, habilidades e construir um repertorio de estratégias e procedimentos de
trabalho para qualificar sua atuagdo como encenador-pedagogo ou professor-encenador em espagos e
projetos de ensino e criagdo.

3. Ementa

Vivéncia pratico-tedrica, na qual o discente, na fungdo da diregdo teatral, articule a técnica, a poética e a
politica dos principais elementos do espetaculo: ator, espectador, espaco, tempo e texto; considerando
processos de encenagdo em que o texto ocupa lugar central e irradiador nos saberes e fazeres do encenador.

4. Objetivos

Possibilitar ao estudante vivenciar e desenvolver habilidades e competéncias inerentes aos saberes e fazeres
do diretor-pedagogo, através da realizagdo de exercicios praticos de direcdo de cenas curtas que articulem
os elementos do espetaculo e os aspectos estéticos, éticos, politicos e de gestdo envolvidos na atuagdo do
diretor de teatro nos mais diversos ambientes artistico-pedagdgicos.

5. Bibliografia

5.1. Bibliografia Basica
BALL, David. Para tras e para frente: um guia para leitura de pegas teatrais. Sdo Paulo: Perspectiva, 2013.
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PAVIS, Patrice. A encenagdo contemporanea. Sdo Paulo: Perspectiva, 2011.
UBERSFELD, Anne. Para ler o teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005.

5.2. Bibliografia Complementar

BROOK, Peter. A porta aberta: reflexdes sobre a interpretacdo e o teatro. 7. ed. Rio de Janeiro: Civilizagao
Brasileira, 2011.

KOUDELA, Ingrid Dormien. Um v6o Brechtiano: teoria ¢ pratica da pega didatica. Sdo Paulo, SP:
Perspectiva, FAPESP, 1992. 130 p. (Debates. Teatro; 248).

ROUBINE, Jean-Jacque. A linguagem da encenacao teatral. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1998.

RYNGAERT, Jean-Pierre. Jogar, representar: praticas dramaticas e formacgdo. Sdo Paulo, SP: CosacNaify,
2009. 277 p. (Colegao Ensainhos; 14)

SPOLIN, Viola. O jogo teatral no livro do diretor. 2. ed. Sdo Paulo, SP: Perspectiva, 2008.
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ANEXO B - PROGRAMA DE DISCIPLINA “ESTUDOS VISUAIS DA CENA”

Universidade Federal do Ceara
Instituto de Cultura e Arte
Curso de Teatro

PROGRAMA DE DISCIPLINA

1. Identificagdo
1.1. Unidade: Instituto Cultura e Arte

1.2. Curso: Teatro

1.3. Disciplina: Estudos 1.4. Codigo: 1.5. Carater e 1.6. Carga Horaria:
Visuais da Cena ICA3283 regime de oferta: 64 h/a (4 créditos)
Obrigatoria

1.7. Pré-requisito: --

1.8. Co-requisito: --
1.9. Equivaléncias: ICA0481

1.10. Professores: --

2. Justificativa

Conceitos de plasticidade e a exploragdo de possibilidades do signo visual sdo ferramentas necessarias para
a plena compreensdo dos aspectos visuais em um espetaculo teatral. A disciplina introduz relevantes
instrumentais técnicos para o aprofundamento artistico, bem como especificamente para o ensino do teatro.
O estudo de principios da cenografia, da iluminagdo, da maquiagem e do figurino fundamentam esta
disciplina e preparam o aluno para as realizagdes praticas posteriores que integram este curriculo.

3. Ementa

A visualidade como signo cénico. Estudo dos elementos estruturais da linguagem visual e sua aplicagdo ao
espetaculo teatral. Estudo de cores e expressividade. Principios basicos de cenografia, figurino, iluminagio
e maquiagem. Exploragdo criativa de materiais convencionais, alternativos e reciclaveis na composigdo de
iluminagdo, cenario, figurino, maquiagem e aderegos aplicados a educacéo.

4. Objetivos

Geral: Preparar o estudante para a fruig¢do do espeticulo teatral, apresentando principios basicos de
cenografia, iluminacao, figurino e maquiagem.

Especificos: Proporcionar ao aluno o contato com expressividades plasticas. Analisar as relagdes presentes
no signo visual.

5. Bibliografia

5.1. Bibliografia Basica

CAMARGO, Roberto Gil. Fungéo estética da luz. Sorocaba: TCM Comunicagdes, 2000.
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GUINSBURG, Jaco; COELHO NETO, José Teixeira; CARDOSO, Reni Chaves. Semiologia do Teatro.

Sao Paulo: Ed. Perspectiva, 1988.

5.2. Bibliografia Complementar

COSTA, Francisco Araujo da. O figurino como elemento essencial da narrativa. Porto Alegre. 2002.
KOLLER, Carl. Historia do Vestuario. Sao Paulo: Editora Martins Fontes, 1993.
LIM, Mei. Pintando o rosto. Sdo Paulo: Manole Ltda. 1994.
PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Sao Paulo: Ed. Perspectiva, 2005. 2* edigdo.
RATTO, G. Antitratado de Cenografia. Sdo Paulo: SENAC, 2000.
ROUBINE, Jean-Jacques. A Linguagem da Encenacédo Teatral. Rio de Janeiro: Zahar, 1982
SARAIVA, Hamilton Figueiredo. [luminagio teatral: historia, estética e técnica. Sdo Paulo: USP, 1989
(Dissertagdo de mestrado — Programa de Pos-Graduagdo em Artes: Artes Cénicas, Universidade de Sao
Paulo).

Interagoes fisicas e psiquicas geradas pelas cores na iluminagao teatral. Sao Paulo: USP, 1989
(Tese de doutorado — Programa de P6s-Graduac@o em Artes Cénicas, Universidade de Sdo Paulo).
SERRONI, J. C. Teatros: uma memoria do espago cénico no Brasil. Sdo Paulo: SENAC, 2002
SWINFIELD, Rosemarie. Stage Makeup. Step-by-step. Cincinnati, Ohio, 1994.
VIANA, Fausto. Figurino Teatral. Ed. Estacdo das Letras
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