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RESUMO

Essa pesquisa é uma reflexdo sobre o trabalho de ator. Baseia-se na pratica
teatral desenvolvida no grupo Boa Companhia, a partir da corporeidade animal. Os
estudos realizados buscam compreender a experiéncia e as idéias elaboradas na
construcao do corpo cénico, em especial para a montagem dos espetaculos “PRIMUS” e
“GALERIA 17”. O trabalho baseado na corporeidade animal propiciou um encontro em
meu corpo de duas forcas concretas e distintas, concretas em seu aspecto fisico —
articulacoes, musculos, membros, mascaras — e distintas em sua légica comportamental.
Nesse encontro entre dois corpos diferentes surgiu um terceiro, um corpo impregnado
com o corpo do outro animal, mas, ao mesmo tempo, revelador do corpo normalizado que
ele desorganizava.

A tese aqui desenvolvida €, por um lado, o resultado de um amplo dialogo com as
idéias de alguns filésofos que construiram parte do pensamento critico sobre a sociedade
moderna ocidental, entre eles, Nietzsche, Benjamin, Foucault, Deleuze e Guattari. Por
outro, € fruto da minha pratica teatral.

Esse embasamento tedrico permitiu-me o aprofundamento em formas de
conhecimento que ultrapassam os limites tradicionais de minha area de atuacgdo, o
teatro. Essa idéia de transdisciplinaridade, que caracteriza esse estudo, ofereceu-me uma

visao renovada sobre o trabalho do ator.

Palavras chaves: corporeidade, gesto, devir-animal, mnormalizacao,

subjetivacao, capitalismo.
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ABSTRACT

The main subject of this research is the actor’s work. It is centered in the
theatrical experience of the Boa Companhia and its practice with the animal corporeity.
The work explores this experience, trying to understand it through the ideas of
construction of the scenic body, especially in regard to the spectacles PRIMUS and
GALERIA 17.

Two concrete and distinct forces are at work in my body while I am working with
the animal corporeity. Concrete in their physical aspect: joints, muscles, members,
masks; and distinct in their behavioral logic. Through this encounter of two different
bodies emerges a third one, a body imbued by the body of the other animal, but also a
body disclosing the normalized body that it disturbes.

The thesis presented results of an ample dialogue with the ideas of a number of
philosophers such as Nietzsche, Benjamin, Foucault, Deleuze e Guattari which have
contributed to the critique of the occidental modern society. It is also based in my
experience as an actor.

This theoretical approach has provided me with the opportunity to study other
forms of knowledge beyond the traditional ones at work in the actor’s practice. The
interdisciplinary idea which characterizes this thesis offers a renovated view of the

theatrical practice.

Keywords: theatre, corporeity, devir-animal, normalization, subjectivise,
capitalism.
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INTRODUCAO

Este projeto nasceu da necessidade de entender melhor as possiveis
vinculagoes entre as praticas de poder-saber, que através de uma rede de
dispositivos agem sobre o nosso corpo de homem civilizado ocidentall, e a
pratica teatral, que se notabiliza enquanto espaco de criacao do corpo. Em
outras palavras, a necessidade de entender melhor as relagcdoes entre as
forcas que agem sobre nosso corpo de animal humano e o trabalho de
criacdo do corpo cénico. E possivel afirmar que a reflexdo que proponho,
acerca do corpo do animal humano e sua relacdo com o trabalho de
construcao do corpo cénico, se situa num espaco de preparacao do ator
anterior ao desenvolvimento de qualquer pratica teatral especifica. Nesse
sentido, pretendo desenvolver um “trabalho critico do pensamento sobre o
proprio pensamento”™ em relacdo ao trabalho criativo do ator. Parto do
pressuposto de que as forcas que atravessam o corpo e o moldam,
segundo saberes e poderes que organizaram o que conhecemos como
sociedade ocidental civilizada, sdo uma preocupacdo pertinente ao
trabalho pratico do ator.

Depois de trabalhar alguns anos com pesquisa teatral focada no
trabalho de ator, e desenvolvendo um processo criativo que procurava
traduzir no corpo os conflitos tratados em cena, pude perceber a forca do
corpo em comunicar idéias complexas, as vezes, contraditorias. O corpo,
com seus musculos, articulacoes, ossos e pele, posto em movimento,

construindo desenhos no espaco, criando significantes, contando histérias

1 E importante ressaltar que, apesar de minha pesquisa teérica ser baseada em autores
que estudaram as caracteristicas sécio-culturais do homem ocidental contemporaneo, o
que faco aqui é refletir a partir de meu ponto de vista - fruto de minha experiéncia
pessoal e, de certa forma, influenciado por minha condicdo sécio-cultural - sobre as
forcas que objetivam o corpo do homem ocidental.

2 Michel Foucault, A hermenéutica do sujeito. Traducdo Marcio Alves da Fonseca e Salma
Tannus Muchail, Sdo Paulo, Colecao tépicos, 2004, p. 615.
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(ou estorias): o corpo é capaz de elaborar um raciocinio, uma reflexao,
uma idéia com comeco, meio e fim, e, ao mesmo tempo, € possuidor de
uma energia pulsante, uma forca vital inerente a sua realidade de ser vivo.

Walter Benjamin afirma que esta qualidade do corpo “constitui um
dos fendmenos dialéticos® mais fundamentais do gesto”. Para o autor esta
qualidade do corpo - sua capacidade gestual -, € capaz de “falar” sobre
temas universais, atemporais e isso de forma simples, as vezes, quase
insignificantes. O gesto “€ relativamente pouco falsificavel, e o é tanto
menos quanto mais inconspicuo e habitual for este gesto.” O autor
destaca essa possibilidade de pensar os movimentos do corpo, mais
especificamente o gesto, enquanto poténcia capaz de estabelecer uma
ligacdo entre algo que tem um carater fechado com “um comeco
determinavel e um fim determinavel”™® e o caudal de experiéncias que
caracteriza nossa existéncia e que transforma-nos a todo instante.

O animal humano, inconstante em suas acoes e desigual entre si,
inscrito num fluxo vivo, tem a capacidade de revelar idéias complexas por
meio da simplicidade do gesto (como uma cabeca erguida ou inclinada).
Essa qualidade do corpo do animal humano e o fato dele ser objeto de
normas e de condutas civilizatérias, levou-me a refletir sobre as
complexidades das forcas que atravessam o corpo contemporaneo. O
trabalho no grupo de teatro Boa Companhia ofereceu-me a oportunidade
de ampliar o alcance do gesto por meio da pesquisa com a corporeidade
animal, potencializando uma série de qualidades de movimento do corpo
humano através do estudo pratico e tedrico do comportamento animal.
Esse trabalho revelou-me fisicamente nossa realidade condicionada de
homem civilizado ocidental, com nosso corpo inserido numa série de
normas comportamentais. Mais do que revelar, esse trabalho realcou a

realidade de nosso corpo; afinal, o processo civilizatério pressupode o

3 Embora o conceito de dialética nao seja usado pelos autores com os quais trabalharei
no sentido de elaborar um “mapa” das forcas que disciplinam o animal humano
moderno, acredito que da perspectiva teatral o uso deste conceito, para falar da
complexidade do gesto no trabalho do ator, contribui para a reflexdo que procuro
construir no terceiro capitulo.

4 Walter Benjamin, Obras escolhidas — Magia e técnica, arte e politica. Traducao Sergio
Paulo Rouanet, Sao Paulo, Brasiliense, 2008, p. 80.
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controle dos corpos, pois o corpo esta inserido diretamente no campo
politico que pensa sua utilizacdo econdémica, como forca de producao,
forca de trabalho, corpo submisso e, vale lembrar que, nem sempre isso
foi feito de uma maneira civilizada. Toda essa realidade esta como que
impressa em Nnosso corpo.

Ao pensar o corpo a partir do comentario sobre as qualidades do
gesto, feito por Benjamin, como “fenémeno dialético”, somado a minha
experiéncia com a corporeidade animal, comecei a questionar-me sobre as
forcas que atravessam o corpo e o influenciam em seu comportamento.
Além disso, e por suas possiveis reverberacoes no trabalho do ator, passei
a me perguntar sobre a possibilidade dessas forcas exercerem influéncia
em nossa producao gestual enquanto processo criativo. Creio que essas
forcas exercem ascendéncia sobre nossa criacao corporal, interferindo na
construcao de movimentos elaborados, com comeco e fim definidos, bem
como, em sua realidade de fluxo constante. Acredito que estas questoes
sdo importantes para que possamos dimensionar com mais precisdo a
realidade do corpo no trabalho do ator, para pensarmos com
distanciamento critico sobre nosso processo criativo. Esse distanciamento
critico possibilita-nos perceber o corpo em sua realidade de objeto
transpassado por forcas que procuram controla-lo, mas, também, como
gerador de uma poténcia criadora que subverte esse controle, que
reorganiza e re-significa as forcas que o atingem. O trabalho com a
corporeidade® animal ofereceu-me um territorio fértil para perceber a acao
destas forcas, bem como a poténcia subversiva do corpo em relacao a elas.

Neste sentido, o trabalho que desenvolvo com o grupo Boa
Companhia foi determinante, pois no centro de nosso processo de criacao
esta o corpo do ator. Essa caracteristica ofereceu-me a oportunidade de
procurar no movimento, no gesto, a historia das forcas que perpassam e
constroem as formas e os ritmos do corpo, ao menos do corpo do homem

civilizado ocidental. Por meio de atividades que buscavam impregnar o

5 “Por corporeidade, entendo a maneira como o corpo age e faz, como ele intervém no
espaco e no tempo, o seu dinamoritmo.” Luis Otavio Burnier, A arte de ator — Da técnica
a representacgdo. Unicamp, Campinas, 2001, p. 55.
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corpo com velocidades, tonus, deslocamentos e mascaras emprestadas de
animais, pude reconhecer um pouco das forcas que estdao presentes no
corpo do homem, perceber seus rastros. As atividades praticas que
desenvolvi neste grupo de teatro fizeram-me refletir sobre o que pode o
corpo, sobre seus condicionantes e seus limites, no sentido de nos revelar
sua propria realidade, sua realidade de corpo perpassado por inumeras
forcas, e em relacao constante com um ambiente que se transforma cada
vez mais rapidamente. O corpo inserido numa realidade que se apresenta
como espetaculo, que se reproduz por toda parte reafirmando valores e
cultuando o poder do dinheiro. Tudo isso turbinado pelo mundo da
publicidade que, através da ingénua permissividade oferecida pela
sociedade, investe numa espécie de “espetaculo hiperbodlico da mentira”,
sempre com a justificativa de um alto retorno financeiro ao final.
Considerando estas caracteristicas da vida contemporanea, é
preciso notar que o corpo esta inserido, como detectou Benjamin ainda na
década de 30 do século passado, num contexto onde a capacidade
humana de transmitir experiéncias entrou em colapso, isso porque, afirma
o autor, nossa sociedade esta alicercada na forma de comunicacao
conhecida como informacédo. A informacado tem como caracteristica maior
a pretensao de esgotar em si mesma todas as consideracdes sobre um fato
acontecido, necessitando sempre ser razoavel, aceitavel, plausivel. O corpo
esta inserido nesta realidade e dela se alimenta para construir suas
narrativas, suas frases corporais, seus gestos. Nesse contexto o corpo
acaba por ter sua producao gestual impregnada por essa maneira de se
relacionar com os acontecimentos, limitando seus espacos para uma livre
interpretacdo do ambiente em que vive. A impossibilidade de transmitir
experiéncias nos afasta de uma relacdo com a vida que se caracteriza por
amplos espacos coletivos de apreensdo da realidade. A transmissao de
experiéncias, segundo Benjamin, ndo é limitada pelo ato de narrar um fato
de maneira precisa e plausivel, mas antes, ela deve estar impregnada das
experiéncias do narrador, que, evitando explicacoes, recorre

freqientemente ao miraculoso e oferece, ao ouvinte, a liberdade de
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impregna-la de suas experiéncias para, depois, conta-la a sua maneira.
Assim, a experiéncia, paradoxalmente, impregna a “informacao” de
“verdade”, porque a conta da sua maneira, a re-inventa, a re-cria.

Esse contexto, no qual o homem encontra-se distante da experiéncia
de sua propria vida, limitando sua forma de construir conhecimento,
encontra paralelo nos comentarios que Guy Debord faz sobre o que ele
nomeou de “A sociedade do espetaculo”™. O autor afirma que o que um dia
foi vivido diretamente torna-se, nas sociedades capitalistas modernas,
uma representacao na qual as relacoes sociais sdo mediadas por imagens.
Ainda segundo Debord, essa realidade produz uma cisao no interior do
homem, com um espetaculo imagético mediando suas relacoes e fazendo
com que seus proprios gestos nao sejam mais dele, “mas de um outro que
os representa por ele.”” A partir desta reflexao critica sobre o homem e sua
relacao, ou nao-relacao, com a experiéncia da vida, comecei, a partir do
trabalho do ator, a questionar-me sobre esta cisao, sobre a importancia de
uma consciéncia corporal que nao enxergue o corpo como ferramenta de
trabalho, que nao seja apenas um aprimoramento fisico, mas que seja
capaz de perceber as forcas que atravessam o corpo e operam essa cisao
no homem. Forcas que nao deixam de trabalhar o corpo do homem em
nossa sociedade, em que relacoes de poder produzem o individuo,
construindo sua identidade, e que se perpetuam por meio de seus atos.®
Dessa maneira, pretendo realizar uma reflexdo sobre o corpo a partir de
um olhar para o trabalho do ator que busca, sobretudo, uma compreensao
do corpo inserido no mundo, do qual o teatro é conseqUiéncia. Nao se trata
de uma pesquisa de fundo técnico ou que busque procedimentos praticos
para o trabalho do ator, mas, sim, uma reflexdo de cunho trans-
disciplinar nascida da pratica teatral e que vaza para fora dela, buscando
conhecer o animal humano no contexto do mundo. Nesse sentido, o meu

entendimento sobre o corpo do ator em seu trabalho de criacao nao

6 Guy Debord, A sociedade do espetdculo — Comentdrios sobre a sociedade do espetdculo.
Traducao Estela dos Santos Abreu, Rio de Janeiro, Contraponto, 2006.

7 Idem, p. 24.

8 Michel Foucault, Microfisica do Poder. Traducao Roberto Machado, Rio de Janeiro,
Graal, 1979, p. 162.
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comporta nenhum tipo de separacao abstrata e independente em relacao a
um estado diferenciado do corpo quando em trabalho artistico, contra
outro que seria um corpo do dia a dia. Para a reflexdo que proponho é
fundamental entender que o corpo na sociedade e o corpo que desenvolve
trabalhos artisticos estdo sujeitos as mesmas forcas disciplinadoras, e €
“desse corpo especifico com esse
comportamento especifico, que devo
gerar qualquer outro comportamento
corporeo, inclusive um corpo-em-arte.”
Em sua obra, Foucault ressalta
que, para compreender as forcas de
dominacao da sociedade moderna
capitalista, nao podemos insistir apenas
numa concepcao negativa delasl!O.
Devemos ser capazes de reconhecer sua
positividade, sua riqueza estratégica,
sua capacidade de produzir um saber
que nos oferece possibilidades de tornar

o corpo mais belo, forte, agil e, ao

mesmo tempo, de criar no corpo o

“El suefio de la razon produce monstruos”

9 Renato Ferracini, Café com queijo: corpos em criagdo. Sdo Paulo, Hucitec, 2006. Sobre o
“corpo-em-arte” e as divisdoes sobre as qualidades corpéreas no trabalho do ator o autor
afirma: “Acredito ser um tanto quanto arbitraria a divisdo exata entre corpo/energia
cotidiana corpo/energia extracotidiana”. A obra desse autor é de fundamental
importancia para o desenvolvimento de minha pesquisa, e suas reflexbes acerca do
“corpo-subjétil” entendido como “territério de devir, fluxo e multiplicidade inerente”, bem
como, o didlogo que ele propde com a filosofia perpassam os estudos que fiz para a
realizacao dessa tese.

10 Como maneira de ilustrar a reflexdo que proponho nesse estudo, usarei algumas
reproducoes de gravuras de Francisco de Goya da série “Os caprichos”, nas quais o
artista faz uma critica mordaz aos habitos da sociedade de sua época. Esse trabalho data
do inicio do século XVIII, momento histérico decisivo na construcdo da sociedade
capitalista moderna. Suas gravuras apresentam homens animalizados, bem como,
animais humanizados, e, dessa maneira, revela os desejos de uma sociedade que esta
nascendo. Seus tracos antecipam, de forma artistica, algumas das criticas feitas sobre a
sociedade civilizada ocidental por alguns pensadores modernos, entre eles, Nietzsche,
Benjamin e Foucault, que sdo fundamentais para o estudo que desenvolverei aqui. Suas
gravuras estardo distribuidas entre o primeiro e segundo capitulos. Francisco de Goya,
Goya Les Caprices & Chapman, Morimura, Pondick, Schlitte, Lille, Somogy Editions d’Art,
2008.
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desejo, a necessidade de recorrer a este saber que o acompanha em toda
sua educacao, quando “o marcam, o dirigem, o supliciam, sujeitam-no a
trabalhos, obrigam-no a cerimoénias, exigem-lhe sinais”!!l. Dessa maneira,
conseguimos entender que tais forcas se relacionam com o corpo para
aprimora-lo e adestra-lo, e ndo para fazé-lo sofrer, pelo menos, nao
sempre. E nos calculos desse poder que o conhecimento sobre o homem é
erigido, pois “ao0 mesmo tempo em que exerce um poder, produz um
saber.”12 Entretanto, quando o homem torna-se objeto da ciéncia, inicia-se
um controle, uma vigilancia do corpo, e criam-se mecanismos de controle
que, ao mesmo tempo em que estudam o corpo, elaboram normas e regras
que pretendem encerra-lo em regimes disciplinares. A isso, Foucault
chama de tecnologia do poder sobre o corpo que produz um saber que
alimenta a “alma” deste corpo que, munida deste saber cientifico sobre o
proprio corpo, torna-se “prisdao do corpo”.

E importante salientar que ndo se trata aqui de transformar o
estudo sobre as forcas que agem sobre o corpo em um embate entre o
individuo e os aparelhos do Estado. Esse tipo especifico de poder nao se
resume a uma instituicdo, a um aparelho, mas a dispositivos, mecanismos
que procuram controlar as operacoes do corpo. Sao instrumentos de um
poder que age sobre o corpo e que “produz seu comportamento, enfim,
fabrica o tipo de homem necessario ao funcionamento e manutencao da
sociedade industrial, capitalista.”’3 Esses instrumentos de poder, que
disciplinam os corpos, tém um tipo especifico de organizacao espacial,
exercem um controle sobre o tempo destes corpos em sua producao de
movimentos e organiza-os segundo funcoes que eles devem executar. Por
meio da acao destes instrumentos disciplinares, o individuo produz sua
identidade e passa a ser, ele proprio, “titular de um certo poder e, por isso,

veicula o poder.”1* Por ser parte fundamental neste calculo do poder que

11 Michel Foucault, “Vigiar e punir”. Traducdo Raquel Ramalhete, Petropolis, Vozes, 2000,
p. 25.

12 Michel Foucault, Microfisica do Poder, ob. cit., p. XVIII.

13 Idem, p. XVII.

14 Idem, p. 160.
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visa disciplinar o homem, o corpo revela a confluéncia dessas duas forcas,
uma que o atinge e outra que ele proprio produz.

Na literatura, mais especificamente na obra de Franz Kafka pude
encontrar uma primeira possibilidade de resposta, ou melhor, da
elaboracao de um questionamento mais objetivo sobre as forcas que
alvejam nosso corpo na construcao de sua identidade. Encontrei nos
livros, nas palavras, uma resposta para um questionamento que surgiu de
uma pratica. Esse caminho possibilitou-me uma aproximacédo corporal
dos textos de Kafka. Em sua obra, podemos encontrar um universo no
qual as personagens nao se limitam a uma luta dramatica contra o
destino, a dramas pessoais de individuos que procuram o sentido de suas
vidas. Em seus percursos, suas personagens passam por situacdes que
acabam revelando algo como “uma topografia dos obstaculos” da
sociedade modernal5. Essa descricdo, esse delineamento de um territorio
que se confunde com o proprio organismo do homem em sua relacao com
as forcas que o atravessam, essa espécie de cartografia de desejos e
instintos, ofereceu-me a oportunidade de estudar a condicado do homem
moderno na sociedade, a partir da perspectiva deste grande autor. Por
outro lado, encontrei nos contos animais de Kafka a possibilidade de
trabalhar, na pratica, essa “topografia dos obstaculos” no corpo,
transpondo o jogo de forcas, as oposicoes, as intensidades desenvolvidas
por Kafka, para o trabalho do ator, por meio da corporeidade animal.

Acredito que é importante realcar algumas precaucoes que procurei
tomar quanto ao estudo do objeto tedrico e pratico desta tese, mesmo
porque, as reflexdes que surgiram dessas precaucdes contribuiram para
as idéias desenvolvidas aqui. Da mesma maneira que existe uma
racionalidade que entende o sujeito como uma substancia dada e nao
como uma forma a compor, um mistério, uma aventural®, ha sempre o
risco de nos debrucarmos sobre uma obra e encontrarmos nela apenas as

opinides ja formuladas sobre elas. Acredito que incorremos neste erro

15 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Kafka — Por uma literatura menor. Traducao Julio
Castaiion Guimaraes, Rio de Janeiro, Imago, 1977, p. 48.

16 Jorge Larrosa, Nietzsche e a educagdo. Traducao Semiramis Gorini da Veiga, Auténtica,
Belo Horizonte, 2005, p. 67.
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quando somos seduzidos pela pretensiosa idéia de uma compreensao
absoluta do material estudado, quando nao deixamos espaco para o
inusitado, o desconhecido, o mistério. Por isso, procurei aproximar-me dos
textos de Kafka deixando espaco para interpretacdoes que tentassem
ultrapassar a visdo apenas fabularl’. Devemos fugir da visdo fabular, na
medida em que ela encerra a obra em limites daquilo que nao € crivel,
pois, assim, atrofiamos seu potencial concreto de metamorfose, sua forca
real. Ao encarar a obra de Kafka através de sua potencialidade corpérea
deparei-me com uma saida, um desvio, uma alternativa em relacao aquilo
que somos educados, treinados e adestrados a fazer. Esta maneira de me
aproximar da obra de Kafka, considerando-a com sua potencialidade
material, carnal de transformacao, afastou-me da tentativa de distinguir
entre verdadeiro e falso, real e imaginario, possivel e impossivel, pois elas
nao faziam mais sentido. Dessa maneira, procurei escapar da maneira
informativa de acumular conhecimento, considerando apenas aquilo
passivel de comprovacao imediata, aquilo que se explica. Acima de tudo,
tentei evitar uma compreensdo absoluta, que pretende contemplar de
forma linear um entendimento com comeco, meio e fim, e que pretende
construir uma conclusao que dé conta do todo. Essa € a pretensado da
ciéncia, como diz Nietzsche. Do “otimismo cientifico”, que pretende
construir um conhecimento seguro, so6lido das coisas, das experiéncias
possiveis de serem realizadas e comprovadas, encerrando a vida numa
realidade de laboratorio. Este conhecimento cientifico pressupde uma
esfera de dominio, que se pretende como Unica interpretacdo possivel dos

fatos da vida. Mas, ndo é apenas um dominio em geral, pois por meio

17 “Fabula (fable) — Uma histéria inventada, que nao se tenta fazer passar por verdadeira,
ou da qual nao € possivel pensar que o seja: € um mito que faz pensar ou rir, muito mais
do que crer.” André Comte-Sponville, Diciondrio Filoséfico. Traducdo Eduardo Brandao,
Sao Paulo, Martins Fontes, 2003.
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desta esfera de dominio seus representantes desenvolvem uma
compreensao dos fendmenos da vida e passam a ter suas proprias vidas
dominadas por esse saber. Como afirma Jorge Larrosa, “dominar uma
ciéncia € estar dominado por ela”'8. Essa
preocupacao com o material teérico estudado
foi ao encontro das minhas reflexdes sobre
trabalho com o corpo, afinal o corpo também
€ objeto da ciéncia, da construcdo de um
saber que se edificou a partir dele, sobre
ele!®, Nesse sentido, a obra de Michel
Foucault é de fundamental importancia para
o desenvolvimento de meu trabalho, na
medida em que o autor elabora uma espécie

de mapa que demarca os limites impostos ao

corpo do homem ocidental. Ele escreve uma

genealogia dos micro-poderes, explicitando

Capa do livro de Andreas Versalius

suas tecnologias e historias especificas, e sua
relacao com o poder constituido pelo aparelho de Estado. Acredito que a
compreensao das relacoes de poder existentes em nossa sociedade, e que
atingem o corpo, sdo cruciais para enxergarmos O COrpo nao como uma
forma dada, como um deposito de expressdes previamente conhecidas,
mas como uma forma a compor, um espaco de criacao e, dessa maneira,
repensar o trabalho de construcao do corpo cénico.

A partir dos contos animais de Kafka, iniciei meus trabalhos

praticos com a corporeidade animal na Boa Companhia. O primeiro

18 Jorge Larrosa, Nietzsche e a educagdo, ob. cit., p. 67.

19 Os desenhos feitos para esse livro, do século XVII, sdo considerados os primeiros
estudos confiaveis sobre a anatomia humana. Esses desenhos representam a realizagao
de uma pratica que a ciéncia comecava a desenvolver: desvendar todos os mistérios do
corpo. Os desenhos que compdem esse livro serdo distribuidos entre os capitulos I e II,
representando o espirito cientifico moderno. Andreas Versalius de Bruxelas, De humani
corporis fabrica. Eitome. Tabulae sex. Traducdo Pedro Carlos Piantino Lemos e Maria
Cristina Vilhena Carnevale, Campinas/Cotia, SP, Editoras Atelié/Unicamp/Imprensa
Oficial, 2003,
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resultado deste trabalho foi o espetaculo “PRIMUS”20, uma livre adaptacao
do conto “Comunicado a uma academia”?1, feita por Verdnica Fabrini,
diretora artistica do grupo. Com este trabalho, pude experimentar a
potencialidade da corporeidade animal como forca subversiva da ordem de
nosso corpo de homem ocidental civilizado, o que foi crucial para o
desenvolvimento deste estudo. Na pratica teatral, pude perceber o corpo
de uma forma diferente, pois a experiéncia com a corporeidade animal nao
se limitou a imitar o comportamento do outro animal, nem a procurar as
semelhancas entre o homem e o animal. Essa experiéncia ofereceu-me a
oportunidade de construir uma espécie de “nao-lugar”, nem homem, nem
animal, mas sim, um territorio caracterizado por um fluxo constante de
intensidades??, em que pude desenvolver formas, desenhos e
desequilibrios que enriqueceram meu processo de criacao?s.

Com intuito de escapar desta organizacdo do corpo disciplinado, ou
pelo menos, de desorganiza-lo (como escrevi acima) o trabalho com a
corporeidade animal oferece multiplas possibilidades para subverter a
ordem deste corpo disciplinado. Nesse sentido, procurei nao apenas
afastar a idéia de simples imitacdo, mas também qualquer idéia de um
esforco imaginativo no sentido de construir um percurso, no qual
elegemos areas de identificacdo com o animal, criando, dessa maneira, um
marco divisorio entre o nosso corpo de animal humano e o corpo do outro

animal. Para isso, procurei trabalhar a idéia de um “nao-lugar”’, nem

20 Espetaculo realizado pela Associacdo Cultural Boa Companhia, com direcdo de
Veronica Fabrini, e o elenco formado por Alexandre Caetano, Daves Otani, Moacir Ferraz
e Eduardo Osorio. Este espetaculo teve sua estréia no ano 1999 e, com algumas
alteracoes durante os anos que se passaram, continua fazendo parte do repertério do
grupo. Fotos desse espetaculo, bem como do espetaculo “Galeria 17” (sobre o qual falarei
mais detalhadamente no capitulo III) também ajudaram a ilustrar as idéias que
desenvolvo nesse estudo.

21 Franz Kafka, Contos, fabulas e aforismos. Traducdo Enio Silveira, Rio de Janeiro,
Civilizacao brasileira, 1993, p. 59.

22 Gilles Deleuze, Félix Guattari, Kafka, por uma literatura menor, ob. cit., p. 34.

23 Com o grupo de teatro Boa Companhia, montei outros dois espetaculos que tiveram
seus processos criativos elaborados a partir da corporeidade animal. Em 2007, numa co-
producao Brasil/Portugal, montamos o espetaculo “Galeria 17”, e, no ano de 2009,
realizamos o espetaculo “Portela, patrao; Mario, motorista”. Como parte da apresentacao
de minha dissertacdo de mestrado, realizei o exercicio cénico “Médico da aldeia”. Todos
esses trabalhos colaboraram para as minhas reflexées acerca da corporeidade animal e
suas possiveis contribuicoes para o trabalho do ator. Debrucar-me-ei com mais
profundidade sobre essas pecas no terceiro capitulo da tese.
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homem, nem animal. Desenvolverei esta reflexdao a partir do conceito de
“devir”, elaborado por Gilles Deleuze e Félix Guattari em “Mil Platos -
capitalismo e esquizofrenia”4. Para os autores, o “devir”2> é uma alianca, e
nao uma lembranca, pois se propaga como um sistema-linha e, dessa
maneira, se diferencia da memoria, que se define por um sistema-ponto.
Ao pensar a corporeidade animal através do conceito de “devir” como um
sistema-linha, opondo-o ao sistema-ponto, reafirmo a idéia de um fluxo
constante do devir animal no homem, contrariamente a uma lembranca,
uma identificacdo ou uma imitacao fisica do animal, que funcionaria num
sistema-ponto, demarcando um territério ja conhecido. Essa idéia de um
devir animal, que produz “uma evolucao aparalela e nao simétrica”6,
permite-nos experimentar uma “topografia dos obstaculos” na medida em
que nos afastamos da logica do corpo do animal humano, pois o devir-
animal no homem nos oferece uma outra logica corporal (concreta), de
onde € possivel, por oposicdo, enxergarmos os condicionantes de nosso
corpo de animal humano. Trata-se de uma fuga da logica que
conhecemos: enquanto procuramos por uma saida, nos deparamos com
edificacoes que sustentam e protegem esta logica. Este movimento de fuga
€ tao improvavel como inevitavel, afinal, “eu ndo tinha mesmo saida
previsivel, mas de qualquer maneira devia procurar uma, pois ninguém
pode viver sem ela.”2”

Nao tenho a pretensdo de fazer uma “esquizoanalize”™® da cena,
mas, sim, de procurar pensar o corpo a partir da idéia de “devir”,
desenvolvida por Deleuze e Guattari, para propor uma reflexdo sobre a

potencialidade do corpo como forca criadora capaz de subverter a

24 G. Deleuze, F. Guattari, Mil Platés — capitalismo e esquizofrenia. Traducao Aurélio
Guerra Neto e Célia Pinto Costa. Sao Paulo, Ed. 34,1995.

25 Idem, Volume 4.

26 Jdem, p. 21.

27 Franz Kafka, Contos, fabulas e aforismos, ob. cit., p. 64.

28 Nas palavras de Deleuze, “Acreditamos que as linhas sdo elementos constitutivos das
coisas e dos acontecimentos. Por isso cada coisa tem sua geografia, sua cartografia, seu
diagrama. (...) Numa cartografia pode-se apenas marcar caminhos e movimentos, com
coeficientes de sorte e de perigo. E o que chamamos de “esquizoanéilise”, essa analise das
linhas, dos espacos, dos devires.” Gilles Deleuze, Conversagoes. Traducao Peter Pal
Pelbart, Sao Paulo, Editora 34, p. 47 e 48.
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“racionalizacdo da gestdao do individuo”™9: racionalizacdo que trazemos
impressa em nosso corpo, com seus calculos sobre a vida que nos
acompanham durante nossa formacdo e que transparecem em nossa
atuacdo como homens civilizados ocidentais. Este poder organizador que
calcula e explica a vida, e que contamina os movimentos, os gestos, visa o
corpo e, sendo o corpo o espaco primeiro e essencial de criacao do ator, ele
deve ter especial atencao com esse tema. Mesmo porque, essa realidade de
opressao, de sujeicdo que vive o corpo, € justamente o centro do qual
emerge toda uma revolta contra esse poder e suas regras, gerando outros
corpos, criando resisténcias. Penso que € necessario encarar a “sujeicao”30
de que nos fala Foucault, os condicionantes que operam em nosso corpo,
para procurar, com o trabalho do ator, transformar essa realidade
normalizada do corpo e, quem sabe, provocar metamorfoses, inventar
formas, prover o corpo de linguagens outras, que escapem a idéia de um
corpo funcional e produtivo. A corporeidade animal age como um
provocador desse corpo, obrigando-o a sair de sua inércia gestual. As
possibilidades que ela oferece ao corpo infiltram-se no conjunto de normas
que procuram administra-lo, controla-lo, corrompendo-as, € nos da uma
oportunidade de “reencontrarmo-nos” com a concretude do ambiente a
nossa volta, por meio de devires cavalo ou macaco, que nos atravessam
em intensidades, ressonancias, acordes musicais, que transformam o
tempo, o espaco e reorganizam o corpo.

Esses movimentos, fruto da experiéncia corporal, de sua concretude
e sua realidade inserida no fluxo constante da vida, ndo comportam idéias
prontas, conceitos fechados, o calculo, o exato, o explicado. Proponho
pensar a corporeidade animal como poténcia de forma “indecisa”, que,
como um conceito aberto, se manifesta no corpo do ator. No presente
trabalho, procurarei desenvolver uma reflexdo tedrica sobre os temas

acima citados e realizarei um exercicio cénico, no qual buscarei trazer

29 Michel Foucault, Ditos e escritos IV — Estratégia, poder-saber. Traducao Vera Lucia
Alveillar Ribeiro, Forense Universitaria, Rio de Janeiro, 2003, p. 318.
30 Michel Foucault, Vigiar e punir, ob. cit., p. 29.
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contribuicoes para as idéias que, acredito, sdo de grande relevancia para o
trabalho do ator.

No primeiro capitulo da tese pretendo discutir as praticas
elaboradas pela sociedade capitalista ocidental visando o controle do
corpo do animal humano. As transformacdes que motivaram uma nova
relacao entre o governantes e governados, entre Estado e individuos. O
corpo inserido numa nova realidade que se caracteriza pelo alto
crescimento demografico em torno das grandes cidades e, o processo de
industrializacao que, desde entdo, ndo comporta outro ritmo sendo o de
constante aceleracdo. Indicar os mecanismos criados pela nova razao
governamental e sua funcdo: viabilizar e proteger o livre mercado que
comeca a organizar-se globalmente. Mecanismos que, por meio de um
regime de praticas, pretendiam disciplinar o corpo do animal humano.
Pretendo mostrar como essas praticas, através de um saber que foi
edificado como efeito e justificativa dessas acoes, produziram um espaco
onde a proépria vida passa a ser mercadoria. Assinalar como este corpo
disciplinado, normalizado passa a viver com a responsabilidade de
carregar em suas entranhas a nocao de progresso que lhe foi imposta,
mas que, ao mesmo tempo, constitui sua propria identidade.

No segundo capitulo procuro assinalar as conseqiiéncias concretas
no corpo do animal humano do regime de praticas a que ele € submetido
em seu processo disciplinar. Como por meio da idéia de progresso, que é
incessantemente elaborada, propagada, desconstruida e reapresentada no
devir-mundo da mercadoria, o corpo torna-se refém da légica que o
governa. O corpo utilitario, funcional, competitivo que procura
ansiosamente se reciclar, se re-valorar num movimento que “encarna” os
valores do mercado no animal humano. Procuro discutir a potencialidade
do corpo, enquanto forca criadora, capaz de criar resisténcias que, nao
raro, nascem da préopria submissdo aos regimes de praticas da razao
governamental moderna. Investigo na obra de Franz Kafka os seus contos
animais, a presenca do corpo em sua obra e as possibilidades que o autor

nos oferece. Refletir como o espaco do teatro em sua multiplicidade oferece
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oportunidades de “fuga” para o corpo dessa realidade que o oprime, mas,
também, como € o espaco de representacdo e manutencao do espetaculo
desse progresso. Nesse sentido, desenvolvo uma reflexao sobre o trabalho
que realizei no grupo de teatro Boa Companhia com a corporeidade
animal, a luz do conceito de devir, desenvolvido por Deleuze e Guattari.
Analiso minhas experiéncias praticas com a corporeidade animal em sua
potencialidade concreta de transformacao do corpo, em sua capacidade de
desconstruir o nosso corpo normalizado.

No ultimo capitulo busco descrever as minhas experiéncias com as
montagens dos espetaculos em que desenvolvi o trabalho com a
corporeidade animal, no grupo Boa Companhia. O primeiro contato com
esse trabalho na realizacao do espetaculo “PRIMUS”, posteriormente, a
construcao do espetaculo “GALERIA 177, estes dois baseados em contos
de Kafka. Finalmente, apresento uma escritura cénica “Zoonose”,
elaborada a partir de meus estudos teoricos sobre as forcas que
atravessam o corpo do animal humano em nossa realidade de sociedade
capitalista ocidental, e a poténcia do corpo enquanto forca criadora, capaz
de criar formas concretas de resisténcia em relacao as forcas que o
atingem. Como reflexao final, proponho pensar o corpo em sua realidade
de auséncia e presenca diante dessas forcas que investem sobre ele, um
corpo como possibilidade de organizacdo e subversdo de uma ordem

estabelecida, de uma logica petrificada que procura cercar toda vida.
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CAPITULO 1

Idéia de corpo;

processo de normalizacao
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No mundo realmente invertido,
a verdade é um momento do que é falso.
Guy Debord

Se o teatro essencial é como a peste, ndo é por ser

contagioso, mas porque, como a peste, ele é a revelacdo, a
afirmacgdo, a exteriorizacdao de um fundo de crueldade latente
através do qual se localizam num individuo ou num povo todas
as possibilidades perversas do espirito.

Antonin Artaud

Neste capitulo, procurarei compreender os mecanismos disciplinares
que construiram nossa idéia ocidental de corpo a partir de alguns autores
que desenvolveram estudos tedricos sobre o assunto. Deixarei para os
proximos capitulos uma aproximacao entre esses estudos e a realidade do
corpo no trabalho do ator. Por enquanto, para o desenvolvimento das
reflexdes que proponho neste capitulo, € fundamental entender o corpo
em sua capacidade de produzir um saber especifico e Gnico, por sua
faculdade sensivel de apreensdao do ambiente ao seu redor e por sua
poténcia criadora. Na tentativa de me aprofundar nas questoes relativas
as forcas que atravessam nosso corpo, explorei esse tema na obra de
Michel Foucault. Na busca de contribuicoes advindas de outras areas de
conhecimento para o trabalho do ator, direcionei meus estudos no
sentido de problematizar e refletir sobre as relacoes de poder que definem
e limitam o espaco de acdo do corpo homem ocidental civilizado. Por meio
da idéia deste autor sobre o “controle dos corpos”, proponho uma reflexao
que acredito ser de fundamental importancia para o ato de criacao e, no
caso deste estudo, no processo de construcado do corpo cénico. Tentarei

construir uma reflexao critica sobre um saber que se ergueu em volta do
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corpo e dele apropriou-se. Para essa reflexdo, tentarei apoiar-me nos
estudos que desenvolvi a partir do panorama oferecido por Foucault. A
partir deste entendimento do corpo, buscarei indicar algumas forcas que
agem sobre ele. A idéia de corpo como territério € importante para o
desenvolvimento da reflexdo que proponho no sentido de pensar o corpo
em relacdo as forcas que o “invadem”. O territorio do corpo € alvo de
inumeras forcas que procuram influencia-lo, molda-lo e controla-lo. Nisso
nao ha novidade, pois a historia (pelo menos a historia dominante, oficial)
das sociedades modernas € a historia da organizacao de grandes
coletividades reunidas em volta de determinados saberes (verdades) em
busca de poder. Como afirma Foucault, o corpo é a superficie de inscricao
dos acontecimentos, um corpo historico. O autor pretende mostrar com
sua genealogia, meticulosa e pacientemente documentada, “o corpo

inteiramente marcado de histéria e a histéria arruinando o corpo.”3!

31 Michel Foucault, Microfisica do Poder. Traducao Roberto Machado, Rio de Janeiro,
Editora Graal, 1979, p. 22.
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I.1 A culpa incorporea do corpo

Para procurar entender um pouco deste corpo, inteiramente marcado
pela historia, € importante ater-se as diferentes maneiras pelas quais o
poder investiu nele, cerceando e estimulando comportamentos, limitando
seus espacos e elaborando um discurso que construiu uma espécie de
“idéia-corpo”. Michel Foucault indica um momento de transi¢cao, no qual
os sujeitos de direito que eram investidos por um poder soberano deram
espaco a uma economia politica que visava governar, administrar uma
populacao. Escreve que, durante o século XVIII, os castigos dos
prisioneiros ao ar livre aos poucos comecam a extinguir-se. Afirma que no
processo penal a punicdo transforma-se em algo velado, escondido. O
condenado nao € mais exibido em praca publica, nem a justica
compartilha com ele a infamia do castigo-espetaculo’? que era
apresentado nas ruas, onde o horror das execucoes e humilhacoes definia
o castigo dado ao condenado, bem como, o seu crime. A justica punitiva,
a partir de entao, passara a se preocupar em corrigir, reeducar, curar o
condenado. O corpo nao € mais o lugar onde a justica ataca com a fria
lamina de suas leis, com suas correntes, ferros em brasa e chicotes. A
justica nao mais se regozijara de patrocinar execracoes e execucoes
publicas. O corpo perde seu papel de protagonista no palco dos sistemas
penais. Organiza-se uma punicao em local cercado por muros e guardas,
e o0 corpo passa a ser investido por um “sistema de coacdo e de privacao,
de obrigacdoes e de interdi¢cdes”33. Existem penas fisicas, mas o suplicio
pelo qual passava o corpo, quando cada punicdo era caracterizada
conforme as faltas cometidas pelo condenado, nao existe mais. O corpo
nao é mais o centro de um espetaculo que procurava marca-lo, acoita-lo

conforme o crime que tivesse cometido, quando algo como um “estatuto

32 Michel Foucault, Vigiar e punir. Tradug¢do Raquel Ramalhete, Petropolis, Vozes, 2000,
p. 13.
33 Idem, p. 14.
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social do criminoso”™* era representado sob a forma de torturas que
visavam matar vagarosamente o condenado.

Nos rituais modernos de punicdo, o corpo passa a ser uma espécie de
intermediario pelo qual o animal humano perdera seu direito a liberdade,
considerada, dessa maneira, como seu bem maior. A partir deste
momento, evita-se tocar no corpo, dele € preciso manter distancia.
Procura-se suprimir o espetaculo da punicao e oferecer a garantia de uma
punicao indolor e, assim, garantir que o corpo nao seja o objetivo ultimo
da punicao. Para realizacdo dessa nova pratica punitiva, cria-se um
exército de técnicos: educadores, médicos, psicologos, guardas que
substituem “o carrasco, anatomista imediato do sofrimento”35. Nas

palavras de Foucault:

Utopia do pudor judiciario: tirar a vida evitando de deixar
que o condenado sinta o mal, privar de todos os direitos sem
fazer sofrer, impor penas isentas de dor. O emprego da
psicofarmacologia e de diversos “desligadores”, fisiolégicos,
ainda que provisério, corresponde perfeitamente ao sentido

dessa penalidade “incorpérea™®.

Como afirma o autor, o sofrimento fisico nao foi abolido, continuam a
existir nas prisdes, que sempre, de uma maneira ou de outra, infligem
algum complemento punitivo ao corpo do condenado. Esse movimento de
suavizar ou abrandar as punicoes aos condenados foi justificado como
respeito a uma nocao mais civilizada dos castigos, como tratamento mais
humano em relacdo aos presos. O importante € notar o deslocamento do
objeto da acao punitiva. Tem inicio, entao, a aparelhagem da justica para
preparar-se para esta nova realidade, a punicao incorporea. Neste
momento, um novo personagem entra em cena mascarado, pois o

condenado nédo recebe no corpo a sentenca que representa seu crime,

34 Idem, p. 15.
35 Idem, p. 14.
36 Idem, p. 14-15.
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mas, isolado de todos, tem seu corpo como ferramenta, meio para
realizacdo de uma punicao corretiva. O objetivo com o castigo € algo
“maior” que o sofrimento fisico, € a pretensdo de alcancar a esséncia do
animal humano criminoso e transforma-la. Nessa nova realidade, o objeto
“crime” é modificado, ultrapassam-se seus limites formais. Quando os
crimes sao julgados, “julgam-se também as paixdes, os instintos, as
anomalias, as enfermidades, as inadaptacoes, os efeitos de meio ambiente
ou de hereditariedade.”” Dessa maneira, tem inicio uma reconfiguracao
sobre o entendimento, sobre o territorio do corpo, pois seus limites nao
sao mais aqueles que sua exterioridade oferecia a visao, ele passa a ser o
depositario de um mistério, um segredo que deve ser desvendado para o
seu proprio bem, o bem da humanidade. O territério do corpo, marcado
pela historia, arruinado, com o passar do tempo transformou-se em
territério do animal humano civilizado, e as forcas que agem sobre ele
passaram a ser mais complexas e extremadas. Desse ponto de vista
(dominante), a realidade do territério do corpo é a de fluxo constante de
saberes e poderes que o atravessam e o estimulam, e se metamorfoseiam
na concretude de gestos, movimentos e formas. Neste fluxo constante,
onde muitas vezes confundem-se a realidade interior e a realidade
exterior, o animal humano ocidental civilizado constroi sua identidade.
Sua identidade é investida por relacdes de poder que procuram examinar
seus reconditos mais profundos, e, também, garantir que suas
impressoes, suas respostas, estejam limitadas dentro de parametros do

civilizadamente correto.

37 Idem, ibidem.
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I.2 O corpo e a vida-mercadoria

No mundo hoje, estamos a mercé de uma quantidade enorme de
informacoes e de estimulos que a todo instante se alternam num
movimento de reafirmacao de saberes e poderes que, repetidamente,
insistem em alvejar-nos. Investido de poder, este saber limita o campo de
acao do corpo na sua interacdo com o ambiente, ao mesmo tempo em
que, limita as possibilidades do corpo construir um conhecimento
advindo da experiéncia de ser humano tnico, pois organiza as sociedades
através de uma homogeneizacao da experiéncia da vida. Entretanto, para
persuadir o corpo e seu amplo territorio de saber sensivel a seguirem esta
homogeneizacao, este saber edificou-se, imbuido de poder por meio do
Estado e suas instituicoes, criando um novo territério onde a experiéncia
da vida seria reavaliada. Esta reavaliacao tem como objetivo o progresso e
como objeto o territério do corpo. A acado desta reavaliacdo constréi um
novo saber sobre a experiéncia da vida, ao mesmo tempo em que
desqualifica a experiéncia de vida do territério do corpo, antes, inico
territorio capaz de produzir tal saber. Esse novo saber foi erigido no
espaco da ciéncia, concebido como saber totalizante, edificando uma
espécie de ciéncia da verdade do corpo. O territério da ciéncia caracteriza-
se por reafirmar seu monopodlio sobre a experiéncia da vida e, por meio
das instituicoes de controle, estende-se para vida privada do individuo.

Esta ciéncia, que passa a construir um saber sobre o corpo, passa a
ser, segundo Guy Debord, a ferramenta tnica para explicar toda a vida e
para fundamentar a propria historia. Fundamentada dessa forma, a
histéria passa, por sua vez, a justificar a vida vivida pela ciéncia,
experiéncia de vida mediada pelos saberes da ciéncia da razdo. Um
pensamento cientifico que pretende revelar uma “identidade ainda
preservada da origem”38, que procura na figura de um sujeito justificar

acontecimentos e tragédias, e que postula ser o lugar da verdade. E

38 Idem, p. 18.
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importante lembrar que esta ciéncia foi “fundamentada historicamente na
economia”, e nao na “compreensao racional das forcas que se exercem na
sociedade”™?. Debord afirma que, essa compreensao deve ir além do
pensamento cientifico, pois devemos compreender as forcas, a luta e nao
a lei. Ainda segundo o autor, a tentativa de superar a economia para nos
aproximarmos da historia deveria levar em consideracdo uma espécie de
ciéncia da sociedade, mas esta nao poderia ser em si cientifica. No
entanto, esta ciéncia da sociedade € erguida por uma sociedade burguesa
que rejeita “toda vida historica que nao seja sua reducao a historia
economica das coisas™0. Ancorada numa economia que desde seu
desenvolvimento foi causa e conseqUiéncia de seu dominio, a burguesia
construiu a vitoria de sua revolucdo, de seus valores. Essa vitoria foi
alimentada por um poder que ganhou forca com o declinio do feudalismo
e das estruturas do Estado de entdo. Este poder comeca a redefinir o
papel do Estado, que apoiou a burguesia por meio do mercantilismo e
que, depois, torna-se o Estado da burguesia.4l Com o estabelecimento
desse poder, surge, com sua visao de mundo, uma nova verdade, novos
discursos verdadeiros. Estabelecem-se regras que diferenciam o
verdadeiro do falso e que atribuem ao verdadeiro um poder especifico e o
papel econoémico-politico que ele desempenhara.42 Segundo Foucault, esta
nova realidade oferece uma economia politica da verdade que possui um
discurso cientifico com instituicoes que o produzem, para fornecerem as
verdades que estimulem a producao economica e facam a manutencao do
poder politico. E esta economia politica da verdade que, como conceitua
Debord, organiza, elabora, fabrica a “sociedade do espetaculo” e seu
objetivo: o grande comércio e a acumulacdo de capitais; a economia
realizando o potencial da mercadoria, o processo de desenvolvimento
quantitativo. Essa nova organizacado transformou o trabalho humano em

trabalho-mercadoria; na revolucao industrial, a producao em massa para

39 Guy Debord, A sociedade do espetdculo — Comentdrios sobre a sociedade do espetdculo.
Traducao Estela dos Santos Abreu, Rio de Janeiro, Contraponto, 2006, p. 53.

40 Idem, p. 58.

41 Idem, p. 57.

42 Michel Foucault, Microfisica do Poder, ob. cit., p. 12 e 13.
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o mercado mundial passa a dominar a vida social. “E entdo que se
constitui a economia politica, como ciéncia dominante e como ciéncia da
dominacao.”3 Esta dominacao se da por meio de uma organizacao do
tempo e do espaco usado pelo animal humano, mas, para além disso, se
da através de uma organizacao imagética do mundo, estimulada por uma
satisfacdo que a mercadoria abundante oferece. Debord afirma que,
mediante a falsa escolha que a abundancia espetacular oferece, o animal
humano fica absorvido, procurando escolher entre espetaculos
concorrentes e solidarios, numa “luta de qualidades fantasmaticas
destinadas a acular a adesao a banalidade quantitativa.”#* Entretanto,
quando a mercadoria nao satisfaz mais o animal humano enquanto
ferramenta realmente necessaria para o seu cotidiano, ele passa a lhe
atribuir um valor em si e, assim, inicia-se a sagracdo da mercadoria, a
adoracdo a sua liberdade soberana.*> E preciso atentar para o fato que
este espetaculo estd ao mesmo tempo unido e dividido. Apresenta-se
dividido como uma luta de poderes que aparentam preocupar-se em
oferecer, cada qual com sua campanha publicitaria inovadora, a melhor
“vida privada” possivel ao animal humano. No entanto, estes poderes
protegem o mesmo sistema socio-econdémico; por isso, o animal humano
esta sempre diante de uma falsa escolha. Estes poderes - divididos em
suas acoes, mas unidos em seus objetivos socio-econdmicos - acometem o
animal humano por meio de mecanismos espetaculares. Estes
mecanismos  substituem-se continuamente, alternando pseudo-
acontecimentos feitos para estimular o consumo da vida privada que eles
criam como mercadoria separada da vida real. O espetaculo ocupa-se da
batalha entre as mercadorias, que lutam por si sem jamais reconhecerem
umas as outras, numa realidade em que o animal humano fica relegado a
um segundo plano perante o grande espetaculo da guerra apaixonada
entre as mercadorias. O animal humano é condenado a uma experiéncia

marginal de vida, a margem da existéncia, uma vez que sua propria vida é

43 Guy Debord, A sociedade do espetdculo, ob. cit., p. 30.
44 Idem, p. 41.
45 Idem, p. 44.
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limitada “pela tela do espetaculo” que, ao mesmo tempo, € sua “imagem
no espelho” e é o indicio maior, segundo Debord, de sua “despossessao
fundamental”#®. Esta experiéncia caracteriza-se por afastar o animal
humano de sua existéncia, mediando sua relacao com a vida por meio de
mercadorias: “o devir-mundo da mercadoria, que também é o devir-

mercadoria do mundo.”” Debord reafirma seu ponto de vista:

O espetaculo confundiu-se com toda realidade, ao
irradia-la. Como era teoricamente previsivel, a experiéncia
prdtica da realizagdo sem obstdculos dos designios da razdo
mercantil logo mostrou que, sem excecdo, o devir-mundo da

falsificagdo era também o devir-falsificagdo do mundo.*8

E preciso compreender esta realidade na qual o animal humano esta
inserido, quando sua relacdo com o mundo € mediada por mercadorias
que nao param de oferecer novas possibilidades de dinamizar a sua
interacdo com as proprias mercadorias, nas quais “as coisas concretas
sao automaticamente donas da vida social”#®. Para Debord, um dos
alicerces da “sociedade do espetaculo” € a materializacao da ideologia, que
é provocada pelo éxito concreto da producado econdémica autonomizada,
num contexto em que a realidade social, em sua forma de espetaculo,
confunde-se com a ideologia que foi capaz de manipular o real conforme
seu modelo. A sociedade moderna legitima essa materializacdo da
ideologia através de uma “abstracdo universal e pela ditadura efetiva da
ilusao”0. Essa realidade espetacular de mediacado entre as consciéncias,
“uma relacao social entre pessoas, mediada por imagens”!, inserida na
sociedade da mercadoria abundante, impossibilita o desenvolvimento

organico das necessidades sociais. A ideologia deixa de ser percebida em

46 Idem, p. 140 e 141.
47 Idem, ibidem.

48 Idem, p. 173.

49 Idem, p. 139.

50 Idem, p. 137.

51 Idem, p. 14.
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sua poténcia transformadora, como vontade abstrata do universal, e
passa a afirmar-se como abstracdo universal: a idéia de um progresso
infalivel, o poder econémico como parametro de realizacdo do animal
humano. Essa realidade afasta o animal humano da forca revolucionaria
da ilusdo, que alimenta a busca por uma ideologia, que traz consigo a
poténcia criativa do sonho, da utopia, tornando-se, ao contrario, o espaco
da realizacdo de uma ditadura que cria uma falsificacdo da vida, uma
pseudo-vida. Dessa maneira, a forca da ideologia deforma-se em virtude
do sistema ideologico dominante, que se caracteriza por meio da sujeicao
do homem pela maquina-mercadoria, pela mercadoria espetacular, com

seu habitat espetacular, sua cultura espetacular.

Nesse momento, a ideologia ja ndo é uma arma, mas um
fim. A mentira que ndo é desmentida torna-se loucura. A
realidade tanto quanto o objetivo sdo dissolvidos na

proclamacgdo ideolégica totalitaria: tudo o que ela diz é o que

6.52

52 IJdem, p. 72.
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I.3 A auto-criacao da natureza

No capitulo, Tempo e Historia53, Debord afirma que a “histéria
sempre existiu, mas nem sempre sob forma historica”. Quando a
sociedade se organiza e procura sistematizar o processo de uma historia
humana, ela revela uma humanizacao do tempo. Para o autor, o
movimento histérico comeca a se formar através da natureza que nasce
na histéria humana, por meio de suas realizacoes e dos saberes que ela
produz. Quando uma sociedade mais complexa toma consciéncia do
tempo, na procura por representacdes que construam alguma forma de
sentido frente a forca intempestiva da natureza, isso acontece por meio de
uma negacao do tempo, uma vez que, para essa mesma sociedade, o
tempo se caracteriza por aquilo que volta e ndo por aquilo que passa.
Essa consciéncia nasce da experiéncia imediata com a natureza, o tempo
da natureza, a consciéncia de um tempo ciclico. Nas sociedades némades
podemos encontrar no retorno a lugares semelhantes, nos deslocamentos
dos animais, a experiéncia com o tempo ciclico. Com o desenvolvimento
da agricultura, o ritmo ciclico das estacoes € a constituicdo deste tempo,
a sua eternidade: “é aqui na terra o retorno do mesmo.”>* Quando o
animal humano desenvolve a producdo por meio do trabalho humano e,
com isso, a apropriacao social do tempo, criam-se “proprietarios da mais-
valia histérica”> que concentram num circulo restrito de poder o tempo
do ser vivo. Neste momento, surge o que Debord chama de “as sociedades
frias”, que retardam ao maximo sua parte de historia enquanto historia
humana, e que revelam uma incompatibilidade com o ambiente natural e

humano. Para o autor, o que comprova isso € a diversidade das

53 Idem, p. 87.

54 Debord escreve que nestas sociedades “a eternidade lhe é interior”, por isso, o eterno
retorno é reconhecido na natureza das coisas. Por meio dessa experiéncia de vida o autor
fala sobre a idéia de mito. “O mito € a construcao unitaria do pensamento que garante
toda a ordem césmica em torno da ordem que essa sociedade ja realizou de fato dentro de
suas fronteiras.” Idem, p. 88 e 89.

55 Idem, p. 89.
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instituicoes edificadas com o objetivo de auto-criacdo da natureza
humana que, estruturadas dentro de um conformismo, excluem a
mudanca. Neste contexto, para continuar humano, o animal humano
deve continuar o mesmo. O surgimento do poder politico>¢ se da quando
“a sucessao de geracdes escapa da esfera do puro movimento ciclico
natural para tornar-se acontecimento orientado, sucessao de poderes.” O
exemplo disso € o tempo irreversivel daquele que reina, o soberano. Com
a vitoria da burguesia, a histéria que aparecia como a atividade dos
individuos da classe dominante, passa a ser entendida como “movimento
geral”™’ e a ignorar o individuo. Para o autor, este movimento que
pretende dar conta de toda sociedade “perde-se na superficie”8, incapaz
de compreender as forcas que agem sobre a coletividade que a compode.

A vitéria da burguesia €, também, a do “tempo irreversivel”° que esta
ligado ao “tempo do trabalho”. O triunfo do “tempo irreversivel” segue as
leis da mercadoria, afinal a producao em série possibilitou essa vitoria: a
vitoria do “tempo das coisas”. O “tempo das coisas” passa a mediar a
percepcao da vida pelo animal humano, afastando-o do tempo ciclico da

natureza. Segundo Debord, neste contexto o principal produto do

56 Para Debord o surgimento do poder politico esta “relacionado com as ultimas grandes
revolucodes da técnica, como a fundicao do ferro, no limiar de um periodo que nao sofrera
profundas reviravoltas até o aparecimento da induastria, é também o momento que
comeca a dissolver os vinculos da consanguinidade.” Idem, 90.

57 Idem, 99.

58 Idem, ibidem.

59 Debord afirma que, o “tempo irreversivel” € inicialmente o tempo referente ao soberano,
a seu impeério, e quando esse poder particular tinha fim, os suditos que nunca mudavam,
seguiam sua vida, pois este acontecimento era esquecido na indiferenca do tempo ciclico
de suas vidas cotidianas. As religibes monoteistas equilibravam-se entre o mito e a
histéria, entre o tempo ciclico, que dominava a producdo (agricultura,) e o tempo
irreversivel, “em que se enfrentam e recompodem os povos” (as guerras e aventuras que os
senhores das sociedades ciclicas realizavam). Neste contexto podemos perceber, ainda
segundo o autor, a separacao entre os detentores do poder e suas comunidades. A partir
das religides procedentes do judaismo, que “sao o reconhecimento universal abstrato de
um tempo irreversivel democratizado, aberto a todos, mas no ilusério”, a eternidade sai
do tempo ciclico e vai para o “além”. Entretanto, o tempo irreversivel é invertido na logica
da religidao transformando-se numa “contagem regressiva” (a espera para chegar ao
paraiso). A sociedade burguesa se desenvolve por meio da idéia de “tempo irreversivel”,
que € o tempo linear da producao das mercadorias que oferecem sempre um algo a mais,
um diferencial, um progresso sem fim da vida consumivel que inaugura sem cessar
novas embalagens para vestir o animal humano. Dessa forma, o animal humano se
afasta do “tempo ciclico”, do tempo da natureza. A burguesia, durante o Estado da
monarquia absoluta, encontra-se pela primeira vez livre do “tempo ciclico”.
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desenvolvimento econémico, com o surgimento do consumo em massa, foi
a propria historia, “mas apenas como histéria do movimento abstrato das
coisas, que domina todo uso qualitativo da vida.”®® Dessa maneira, a
histéria torna-se ferramenta de um poder que, ele préprio, € mercadoria,
pois entrega-se a seu devir-mundo da mercadoria mediando as relacoes
do animal humano com o mundo e com o outro. A transformacao da
historia em produto, que explica a vida e as relagcoes do animal humano
do ponto de vista das mercadorias, justifica e legitima a espetacularizacao
da vida como caminho uUnico e natural do progresso humano. A vida
passa a ser uma acumulacao de espetaculos, transformando a
experiéncia da vida em representacoes da realidade, em objeto de
contemplacdo. Separando o animal humano da experiéncia de vida por
meio de uma “inversdo concreta da vida”, cujo fluxo constante de imagens
possui um movimento auténomo e, ao mesmo tempo, oferece uma

unidade geral que constréi um “pseudo-mundo a parte” 61,

60 Idem, p. 99.
61 Idem, p. 13.
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I.4 A administracao dos corpos

Considerando a reflexao de Debord sobre a construcao de uma idéia
de histéria na sociedade moderna que ele nomeia de “sociedade do
espetaculo”; encarando o papel da histéria como principal produto de
consumo de nossa sociedade e, por outro lado, como o autor ressalta,
procurando fugir da idéia reducionista da histéria como historia
economica das coisas, procurarei aprofundar-me nestas questoes sob a
otica da obra de Foucault.

Para Foucault, a histéria “efetiva”? se diferencia da historia
tradicional porque néo considera nenhuma constancia, nenhuma espécie
de sentido final ou absoluto, afinal, nada no homem ¢é “bastante fixo para
compreender outros homens e se reconhecer neles.”®3 O autor rechaca o
entendimento sobre a idéia de historia como uma verdade eterna, que
teria a pretensao de reconhecer uma continuidade dos acontecimentos,
que busca apreender dentro de uma totalidade toda uma diversidade
inconstante e que tem como caracteristica o descontinuo. Esta idéia de
histéria tem como tragco peculiar a busca de um sentido final, uma
esséncia unica. Esta historia tradicional dissolve o acontecimento
singular, considera o homem como algo fixo, acreditando ser possivel
estabelecer uma constancia em seus sentimentos, em seus instintos.
Segundo Foucault, a historia “efetiva” € capaz de olhar para aquilo que
esta proximo: “o corpo, o sistema nervoso, os alimentos e a digestao, as
energias; ela perscruta as decadéncias”*. Essa proximidade que seu
olhar busca nos acontecimentos acaba com a possibilidade de pretender
para o animal humano uma unidade que organize e oriente seu olhar
para o passado. Além disso, esse olhar deve saber tanto o que olha como
de onde olha, saber que olha de um determinado angulo, com um objetivo

especifico. Quando pensamos a historia a partir dessas consideracoes de

62 Michel Foucault, Microfisica do Poder, ob. cit., p, 27.
63 Idem, ibidem.
64 Idem, p. 29.
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Foucault, temos a oportunidade de desconstruir a historia-produto de
consumo, sobre a qual escreve Debord, que é reflexo do mundo
mercadoria e pretende inaugurar, dentro de seus limites, o animal
humano. A histéria “efetiva” nado pretende descobrir uma identidade
esquecida ou procurar um modelo nascido de “uma consciéncia sempre
idéntica a si mesmo.”®> Foucault quer fazer aparecer as técnicas e os
métodos utilizados nas relacoes de poder, os procedimentos pelos quais
se exerce o poder na vida cotidiana das pessoas. Debord afirma que a
mais velha especializacdo € a especializacdo do poder e que ela se
encontra na raiz do espetaculo, como uma “representacao diplomatica da
sociedade hierarquica diante de si mesma, na qual toda outra fala é
banida.”®® Na sociedade moderna podemos entender a maxima
especializacdo do poder como a racionalidade “que programa e orienta o
conjunto da conduta humana”. Foucault afirma que seu objetivo & fazer
uma historia da racionalidade, “da racionalizacao da gestao do
individuo.”¢” Encontramos na obra de Foucault a idéia de que o saber é
um dispositivo politico em que se articula a estrutura economica, e ele
esta relacionado a um poder que distribui seus tentaculos por toda a
sociedade. O autor desenvolve o estudo das formas locais deste poder e
seus “procedimentos técnicos de poder que realizam um controle
detalhado, minucioso do corpo - gestos, atitudes, comportamentos,
habitos, discursos.”®8 E possivel, que Foucault preencha alguns dos
requisitos que Debord afirma ser de um “etnodlogo que voltou do tempo
historico”, que seria capaz de comprovar as praticas sociais, “com as
quais todas as possibilidades humanas estdo identificadas para

sempre”®. Para o autor, ndo devemos procurar nas relacoes de producao

65 Idem, p. 26.

66 Jdem, p. 20.

67 Michel Foucault, Ditos e escritos IV — Estratégia, poder-saber. Traducado Vera Lucia
Avellar Ribeiro, Rio de Janeiro, Forense Universitaria, 2003, p. 319

68 Michel Foucault, Microfisica do Poder. Traducdo Roberto Machado, Rio de Janeiro,
Editora Graal, 1979, p, XII.

69 Guy Debord, A sociedade do espetdculo — Comentdrios sobre a sociedade do espetdculo.
Traducao Estela dos Santos Abreu, Rio de Janeiro, Contraponto, 2006, p. 90.
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“as condicoes de possibilidade historicas das ciéncias humanas”0.
Segundo Roberto Machado, por meio das analises genealdgicas do poder,
que Foucault elabora, o pensamento da ciéncia politica, que costuma
considerar o Estado como um aparelho central e exclusivo de poder, pode
ser deslocado e revelar, dessa maneira, “formas de exercicio do poder
diferentes do Estado, a ele articuladas de maneiras variadas”’!. O Estado
nao poderia impor seu poder se nao houvesse em volta do animal
humano um conjunto de relacdoes de poder ligando-o a seus pais,
professores, patroes que disseminam idéias que compactuam com as dos
aparelhos de Estado. “O poder nado tem por funcado Unica reproduzir as
relacoes de producao”?, em seu exercicio, o poder, € ambiguo, pode ser
extremamente sutil, passa por cada um de nés que somos donos de um
certo poder e, por isso, o propagamos. Esse poder que, em sua
racionalizacao, busca gerir a vida social, se estabelece por meio do
individuo, por meio do controle de sua sexualidade, de seus instintos, de
seu tempo. A economia politica surge ao mesmo tempo em que € urgido
este novo objeto, a populacao. Gerir as populacoes tem um papel central
na constituicaio de um saber de governo, na arte de governar. A
problematica de como gerir a populacao’® passa a ser central na acao
governamental. A partir do momento em que surge este dado novo - a

populacao - ela torna-se “o objeto da técnica de governo”.”* Inaugura-se,

70 Roberto Machado, “Introducao” in Michel Foucault, Microfisica do Poder, ob. cit., p.
XXI.

71 Idem, p. XI.

72 Michel Foucault, Microfisica do Poder, ob. cit., p, 160.

73 Para Foucault, a problematica “populacéo” surge no século XVIII, quando o poder se
organizava através da estrutura da soberania, quando “o personagem central de todo o
edificio juridico ocidental &€ o rei.” O sistema juridico organizava-se em torno do rei, o
corpo vivo da soberania, elaborando uma teoria do direito com a qual o poder real atuava
e se legitimava. Neste contexto, surgiu um saber juridico que fez aparecer um direito
legitimo da soberania e, também, a obrigacdo legal da obediéncia. Entretanto, foi
justamente quando o problema da gestdo da populacdo nasceu que o poder real, a
soberania, se vé em risco e, em resposta, iniciou o controle das massas, investindo em
meios para administra-las, e isso ndo se deu na forma de busca por resultados que
poderiam ser encontrados numa coletividade, mas individualmente, no detalhe. Dessa
maneira, a arte de governar tornou-se ciéncia politica, o dominio das técnicas de governo.
“A minha hipdtese é que o tribunal ndo é a expressdo natural da justica popular mas,
pelo contrario, tem por funcédo histérica reduzi-la, domina-la, sufoca-la, reinscrevendo-a
no interior de instituicdes caracteristicas do aparelho de Estado.” Idem, p. 39 e 290.

74 Idem, p. 291.
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entdo, um movimento que torna a economia um departamento especifico
da realidade e, ao mesmo tempo, elabora-se a economia politica como
ciéncia e técnica de intervencdo do governo. A relacdo historica entre
esses movimentos oferece-nos a oportunidade de perceber as estratégias
das relacoes de saber e poder que organizam nossa sociedade. Para tanto,
nao podemos ignorar o alerta de Foucault, que escreve que devemos
entender a historicidade por meio das relacoes de poder, e nao por meio,

das relacoes de sentido. Nas palavras de Foucault:

A histéria ndo tem “sentido”, o que ndo quer dizer que
seja absurda ou incoerente. Ao contrario, é inteligivel e deve
poder ser analisada em seus menores detalhes, mas
segundo a inteligibilidade das lutas, das estratégias, das

tdaticas.”

Ao desistirmos de procurar um sentido para a histéria que dé conta
do todo, de tal forma que remeta a uma origem primeira capaz de explicar
e elaborar algo como uma esséncia representativa de nossa sociedade,
uma verdade do animal humano que trace uma linha evolutiva continua
em direcao ao progresso de suas capacidades, temos a oportunidade de
perceber as forcas que o atravessaram, alimentando suas conquistas,
mas, também, suas derrotas. Quando procuramos enxergar as relacoes
de poder enquanto um jogo que produz uma verdade em torno da qual se
elaboram estratégias que organizam a vida do individuo, e, por sua vez, a
propria vida social, € possivel termos uma idéia de como as pecas estdo
dispostas no tabuleiro da sociedade civilizada ocidental. Dentre essas
pecas, o corpo, o territorio corpo, tem funcao estratégica, pois € superficie
de inscricao onde € possivel analisar um “regime de praticas”. O territorio
corpo é revelador dos tracos, das marcas que o alvejam, das sujeicoes que
ele reverbera e das resisténcias que cria. Temos a oportunidade de

lancarmos um olhar para os regimes de técnicas que procuram controlar

75 Idem, p. S.
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o corpo do animal humano, possibilitando-nos perceber as praticas
“consideradas como lugar de encadeamento do que se diz e do que se faz,
das regras que se impoem e das razoes que se dao, dos projetos e das
evidéncias.””® O territorio do corpo € objeto de um saber que procura
delimita-lo. Dessa maneira, o corpo € atravessado por essas forcas que
balizam seu espaco de acdo, ao mesmo tempo em que, através da
introjecao dessas forcas, o corpo define os limites de seu proprio
territério. Por meio de uma consciéncia limitada, voltada para o
desenvolvimento da capacidade de producao do corpo, este saber colocou-
se entre a natureza e o homem, transformando a natureza em uma série
de fenomenos comprovados em laboratério e encerrando o animal
humano em calculos que pretendem conclui-lo num movimento que,
como vimos acima, Debord chamou de materializacdo de uma ideologia.
Uma ideologia’” que representa da mesma maneira que elabora uma

forma de governar o animal humano.

76 Michel Foucault, Ditos e escritos IV, ob.cit., p. 338.

77 Proponho fazer uma aproximacao entre as idéias de materializacao da ideologia no
campo das praticas, de Debord, e de razdo governamental enquanto utilidade
governamental, de Foucault. Como vimos antes, a materializacdo da ideologia pressupoe
um congelamento das potencialidades transformadoras da ideologia, pois quando ela se
materializa em mercadoria, na criacdo de uma vida privada para o animal humano,
condena-o a viver na ilusdo de uma experiéncia do real; afinal ele s6 alcanca a sua copia.
A razao governamental enquanto utilidade governamental organiza-se de maneira a
potencializar ao maximo o comércio, tendo como principios fundamentais: “troca para as
riquezas, utilidade para o poder publico”, e para tanto, se esforca em resolver o problema
das utilidades individuais e coletivas. Acredito que a utilidade governamental trabalha
para a materializacdo da ideologia, que por sua vez, garante a utilidade governamental.
Dessa maneira, mesmo quando Foucault escreve que a razido governamental em seu
utilitarismo é uma tecnologia do governo, ndo uma ideologia, creio ser possivel uma
aproximacao com a idéia de Debord de materializacao da ideologia.
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I.5 O mercado como verdade

Como vimos anteriormente, é a partir do século XVIII que o governo
das sociedades passa por uma transformacao na qual discursos e saberes
tomam forma, e praticas sdo elaboradas para adaptar a sociedade aos
novos tempos de comércio abundante. Esse movimento repensa a “razao
governamental”’8, e o caminho escolhido consiste em caracterizar o poder
publico em termos de utilidade governamental. Para melhor desenvolver
suas atividades, esse governo deve conhecer a fundo os mecanismos
economicos que tém, de um lado, a intervencao do poder publico e, de
outro, a independéncia dos individuos. Foucault ressalta que, essa
independéncia do individuo nao esta relacionada com seus direitos
fundamentais, com uma liberdade original do individuo, que lhe da o
direito de decidir sob que circunstancias ele abrira mao, ou nao, dela.
Mas, esta relacionada a uma independéncia dos governados em relacao

aos governantes .

78 Foucault afirma que durante o século XVIII se pensou a “razdo governamental” de duas
maneiras: uma que partia “do direito em sua forma classica, isto €, que procurava definir
quais sao os direitos naturais ou originarios que pertencem a todos os individuos e,
definir em seguida em que condi¢ées, por causa de qué, segundo que formalidades,
ideais ou histoéricas, aceitou-se uma limitacdo ou uma troca de direito; a outra maneira
de pensar a razado governamental partia da “propria pratica governamental”, dos limites
que esta pratica é capaz de impor, “limites adequados a serem estabelecidos justamente
em funcédo dos objetivos da governamentalidade, dos objetos com os quais ela lida, dos
recursos do pais, sua populacdo, sua economia, etc.” Essa analise do governo, de sua
pratica, procura identificar os limites de sua acdo pautada pela idéia da utilidade de suas
intervencgdes. Numa sociedade em que a troca determina o valor das coisas, o governo
concentra-se em lidar com os interesses individuais, coletivos ou de coisas, de
mercadorias, demarcando o espaco de suas intervencées por meio do objetivo de
manipular os interesses do mercado. “Temos portanto duas concepcoes absolutamente
heterogéneas da liberdade, uma concebida a partir dos direitos do homem, a outra
percebida a partir da independéncia dos governados. O sistema dos direitos do homem e
o sistema da independéncia dos governados constituem dois sistemas que, nao digo que
ndo se penetram, mas tém uma origem histérica diferente e comportam uma
heterogeneidade, uma disparidade que é, a meu ver, essencial.” Michel Foucault,
Nascimento da biopolitica. Tradu¢ao Eduardo Brandao, Sao Paulo, Martins Fontes, 2008,
p. 57.
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Agora, o interesse a cujo principio a razdo
governamental deve obedecer sdo interesses, é um jogo
complexo entre interesses individuais e coletivos, a utilidade
social e o beneficio economico, entre o equilibrio de mercado e
o regime do poder publico, é um jogo complexo entre direitos
fundamentais e independéncia dos governados. O governo,
em todo caso o governo nessa nova razdo governamental, é

algo que manipula interesses.”®

Para Foucault essa é a forma de governo do liberalismo, para além da
idéia de liberalismo como uma doutrina economica. A nocédo de
liberalismo que ele desenvolve caracteriza-se por uma “veridicao do
mercado”? e também pelo calculo da utilidade governamental, e levando
em consideracdo “a posicao da Europa como regido de desenvolvimento
economico ilimitado em relacido ao mercado mundial” 8! no século XVIII.
Nesse contexto, a teoria de “veridicAo do mercado” & importante, pois
encerra a idéia de “que o mercado deve ser revelador de algo que € como
uma verdade.”®? O mercado, por meio da troca, liga a producao, a
necessidade, a oferta, a demanda, o valor e o preco, essas relacoes
passam a ser o centro da vida social. O mercado passa a ser o lugar de
verificacdo dos erros e acertos da sociedade, “onde o governo devia ir
buscar o principio de verdade da sua propria pratica governamental.”83
Esta nova razao governamental age exclusivamente sobre os interesses da

sociedade, que € organizada em torno do mercado. Quando pensa na

79 Idem, p. 61.

80 O mercado, por meio de sua espontaneidade, consegue estabelecer uma verdade
natural quando demonstra sua eficacia em produzir um prego certo, que encontra um
equilibrio justo para o produtor e para o comprador. Dessa forma, o mercado torna-se o
lugar da verdade. E isso que Foucault entende por “veridicio do mercado”. “O mercado
surgiu em meados do século XVIII, como ja nao sendo, ou antes, como nao devendo mais
ser um lugar de jurisdicdo. O mercado apareceu como, de um lado, uma coisa que
obedecia e devia obedecer a mecanismos ‘naturais’, isto €, mecanismos espontaneos,
ainda que nao seja possivel apreendé-los em sua complexidade, mas espontaneos, tao
espontaneos que quem tentasse modifica-los s6 conseguiria altera-los e desnatura-los.”
Idem, p. 44.

81 Jdem, p. 83.

82 Idem, p. 44.

83 Idem, p. 45.
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palavra liberalismo, liberal, para definir esta nova razao governamental,
Foucault escreve que, € devido ao fato de que a nova razao consome
liberdade®*. O autor explica que, para garantir o funcionamento do
mercado € preciso criar liberdades: as liberdades do mercado, do
vendedor, do comprador, de expressdo, a livre propriedade. Dessa
maneira, oferece-se ao animal humano uma possibilidade de ser livre.
Porém, para produzir esta liberdade, esta nova arte de governar deve
impor limites, controles e coercdes. Limites que sdao demarcados pela
“veridicao do mercado”. Nesse sentido, zelando pelos interesses da
sociedade, numa vigilia para que as liberdades que esse proprio sistema
oferece ao animal humano nao apresentem perigo para a producao e para
as empresas, € preciso criar mecanismos de seguranca para que “a
mecanica dos interesses nao provoque perigo nem para os individuos nem
para coletividade”™>. Com esse intuito organiza-se uma gestdao dos
perigos. Mas, isso na medida em que se estimula o perigo, a presenca de
perigo, o animal humano passa a conviver com a sensacdo de perigo
iminente, sendo seu presente e seu futuro sdo portadores de perigo. Por
meio da invasao dos perigos no cotidiano do animal humano cria-se uma
infinidade de mecanismos de controle, disciplinares, que funcionam como
contrapartida das liberdades oferecidas pela nova arte de governar.
Segundo Foucault, o jogo entre liberdade e seguranca é parte central
dessa nova razao governamental, pois para manipular os interesses €
preciso gerir os perigos.

Esta nova arte de governar precisa de um corpo produtivo, agil e
protegido de qualquer perigo que possa desvia-lo de sua conduta
harmonizada com o mercado. Esse entendimento funcional e técnico do
territorio do corpo do animal humano busca torna-lo cada vez mais

eficiente, desqualificando, ao mesmo tempo, suas experiéncias de vida

84 Se assim nao fosse, o autor preferiria a palavra naturalismo, pois “o que caracteriza
essa nova arte de governar de que lhes falava é muito mais o naturalismo do que o
liberalismo, na medida em que, de fato, essa liberdade de que falam os fisiocratas, Adam
Smith, etc., € muito mais a espontaneidade, a mecanica interna e intrinseca dos
processos econdomicos do que uma liberdade juridica reconhecida como tal para os
individuos.” Idem, p. 83 e 84.

85 Idem, p. 89.
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quando sao sem propoésito no entendimento do racionalismo cientifico.
Desacreditando o corpo quando a razao governamental nao encontra
utilidade para ele em sua manipulacdo dos interesses do mercado. E
custoso para o corpo entregar-se a esse movimento, e, acredito, que os
altos indices de depressao e estresse (conhecidas “doencas modernas”) em
nossa sociedade sao reflexos dessa realidade. A logica ndo reconhece a
experiéncia despropositada, o espirito cientifico ndao reconhece o saber
que é fruto desta experiéncia sem propoésito, a nao ser como negacao.
Temos, entao, esta forma de saber que justifica “as suas acdes por meio
de uma razao e uma contra-razao”®. Forma de saber, na qual aquilo que
a razao nao € capaz de apreender é relegado ao territério do nao
compreensivel, da contra razdo, do irracional. Ancoradas numa razao
governamental que encontrou na légica do mercado a sua verdade, a sua
razao. Desta maneira, de antemao, o incompreensivel e suas formas de
saber sao esvaziados de sentido; e a razdao, que “s6 consegue respirar na
fria claridade e consciéncia”7, segue insistindo em considerar apenas
aquilo que consegue iluminar. Esse € um conhecimento fossilizado, com
uma “idéia petrificada de uma cultura sem sombras”®8, por acreditar que
o territorio do corpo e o saber que dele brota se limitam ao que a ciéncia é
capaz de iluminar. Um conhecimento que nao suporta a possibilidade de
existir “um reino da sabedoria do qual a légica (esteja) proscrita”9. Este
conhecimento pretende compreender o corpo dentro dos limites impostos
pelo seu proprio saber cientifico. Conhecimento este que nasceu da
necessidade de governar uma populacdo, de administra-la, como vimos
acima. Com esse intuito organiza-se um regime de praticas coordenadas

por um regime de verdades que nascem dessas proprias praticas.

86 Friedrich Nietzsche, O nascimento da tragédia ou helenismo e pessimismo Traducao J.
Guinsburg, Sao Paulo, Companhia das Letras, 2003, p. 89.

87 Ibidem.

88 Antonin Artaud, O teatro e seu duplo. Traducao Teixeira Coelho, Sao Paulo, Martins
Fontes, 1993, p. 06.

89 Friedrich Nietzsche, O nascimento da tragédia ou helenismo e pessimismo, ob.cit., , p.
89.
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O objeto de todos esses empreendimentos concernentes
a loucura, a doenca, a delingtiéncia, a sexualidade e aquilo
de que lhes falo agora é mostrar como o par “série de
praticas/regime de verdade” forma um dispositivo de saber-
poder que marca efetivamente no real o que ndo existe e
submete-o legitimamente a demarcacdo do verdadeiro e do

falso.90

Como podemos ver, a idéia de “veridicao” € central na obra de
Foucault, quando se propoe a fazer uma genealogia de regimes
veridicionais, mapeando discursos e praticas que constituiram um “certo
direito da verdade”™!. A partir disso o autor pretende fazer uma critica
politica do saber, buscando as condi¢cdes que permitiram o surgimento de
certos regimes veridicionais, procurando estabelecer a “conexao de um
regime de verdade a pratica governamental.”? Este regime de verdade,
este dispositivo de saber-poder e suas praticas, recebeu de Michel

Foucault o nome de “biopolitica”3.

90 Michel Foucault, Nascimento da Biopolitica, ob. cit.,, p. 27.
91 Idem, p. 49.

92 Idem, 51.

93 Idem, p. 30.
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1.6 O corpo normal e o corpo anormal

O conceito “biopolitica” € usado por muitos autores, em diferentes
areas e sobre diferentes temas. Em minha pesquisa, parto da definicao
indicada acima, convicto de que ela é crucial para o exame do
desenvolvimento de um trabalho cénico que se pretenda transformador
da realidade do proprio corpo. Creio ser possivel potencializar o trabalho
do ator na construcao de um corpo cénico, se compreendermos as forcas
que agem sobre o corpo do animal humano, exercidas por meio de
praticas que revelam uma espécie de materializacdo da ideologia
dominante. Atenho-me ao contexto de uma sociedade que, além de
armar-se de mecanismos disciplinares que tém como objeto o corpo,
produz uma verdade e obriga o animal humano a encontra-la. Uma
verdade estabelecida por meio da logica do mercado, da troca, da
utilidade, dos interesses. Uma verdade que organiza nossa sociedade e
que € a referéncia primeira de realizacdo, de felicidade, que somos
preparados para alcancar, que buscamos alcancar; e nos penitenciamos
quando de algum modo fracassamos. Essa verdade & a propria realidade
criada pelo sistema espetacular que, por meio da organizacao do tempo e
do espaco do animal humano, o condena a procura-la, a produzi-la e a
consumi-la. A vida social é refém dessa verdade que esta encadeada a
uma série de praticas. E a vida privada segue como sonho de consumo
em seu devir-mundo da mercadoria, que separa o animal humano de sua
experiéncia de vida, oferecendo uma “vida falsificada”.

Ao mesmo tempo em que os mecanismos de controle construiam
seus edificios com a pretensdao de confinar os corpos dentro de suas
paredes, a medicina, por meio do surgimento da anatomia cientifica,
dissecava os corpos com o intuito de desvendar todos os mistérios que o

habitavam, e, dessa forma, por fim aos conceitos arcaicos que
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obscureciam o seu conhecimento®*. A ciéncia, com sua luminosidade
fulgurante, iniciava seu cerco ao corpo, em sua realidade externa (o
ambiente onde o corpo vivia) e sua realidade interna (seus 6rgaos, 0ssos,
veias, nervos), com o intuito de esclarecer o mistério da vida. Segundo
Foucault, a elaboracdo de um discurso sobre os individuos que viviam as
margens das grandes cidades e tinham um comportamento incompativel
com a idéia de homem civilizado, resultou na constituicao de parte
significativa da identidade do homem moderno. Como vimos acima, tal
realidade foi nomeada pelo filosofo de biopolitica: a crescente implicacao
dos mecanismos e dos calculos do poder na vida natural do homem. Em
primeiro plano, temos o corpo dentro do contexto da estrutura do Estado,
o corpo com suas necessidades e seus desenhos no espaco, que a politica,
ou o que se tornou o “fazer politico”, seleciona e nomeia, enquanto
organiza os meios de confinamento que concentrardo estes corpos.
Segundo Michel Foucault, este processo comecou a ser elaborado entre os
séculos XVI e XVII, quando a sociedade comecou a construir a idéia de
sociedade organizada, em que era imperativo o trabalho: uma ocupacao
onde as relacoes eram estabelecidas por meio do dinheiro, assim como a
organizacao familiar®>. Para a realizacdo desta grande politica era preciso
uma organizacdo especifica que possibilitasse as grandes cidades
produzirem e escoarem suas producodes. Além disso, era necessario
introjetar nas comunidades, que faziam parte dessas cidades, uma visao
alentadora do progresso que chegava juntamente com a condenacao dos
habitos e crencas que ndo se concatenavam com as praticas deste
progresso. Como vimos acima, a veridicdo do mercado teve um papel
central nesse movimento, pois esta ligada a uma idéia de verdade, mas,
também, de forca organizadora do progresso. Como consequéncia dessa

mudanca na maneira de viver das pessoas, surgiu uma massa de

94 Andreas Versalius de Bruxelas, De humani corporis fabrica. Eitome. Tabulae sex.
Traducdo Pedro Carlos Piantino Lemos e Maria Cristina Vilhena Carnevale,
Campinas/Cotia, SP, Editoras Ateli€/Unicamp/Imprensa Oficial, 2003, p. 11. As
gravuras de Vesalius tém, portanto, tudo a ver com o controle do corpo de que falamos.
Por isso, muitas gravuras reunidas no livro indicado nesta nota ilustram este trabalho.

95 Michel Foucault, “Histéria da loucura”. Traducao José Teixeira Coelho Neto, Sao Paulo,
Perspectiva, 2005, p. 63 e 64.
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individuos marginalizados, pois o novo sistema era excludente em sua
esséncia. Os desempregados, fosse pela ndo conformidade com a rotina
do trabalho, fosse pela nado aceitacao de sua hierarquia, ou a simples
mendicancia, tornaram-se as fontes de todas as desordens. Como afirma
Foucault: “Perigo e perversdo: € isso que, em minha opinido, constitui a
espécie de nucleo essencial, nucleo tedrico do exame meédico-legal.”@® O
objetivo dessas instancias de controle seria deter o anormal, o individuo
anormal, que passa a constituir “um problema tedrico e politico
importante”. Neste contexto importa menos a atitude do anormal, o que
de fato ele fez, que criar mecanismos que o isolem da vida cotidiana. Os
chamados loucos também oferecem uma problematica para esta
sociedade que surge, pois seus comportamentos nao encontram espaco
nela, ndo se adéquam a organizacdo imposta pelo trabalho. Os loucos, os
anormais, os andarilhos passam a formar a massa dos alienados nas
grandes cidades. Passam a representar o perigo da desordem: “a loucura
é percebida através de uma condenacao ética da ociosidade e numa
imanéncia social garantida pela comunidade de trabalho.””

Essa realidade progrediu para uma economia de valores morais, que
procurou definir com exatiddo o que poderia ser entendido como
comportamento normal e o que seria o comportamento anormal e louco.
Este saber constitui-se usando idéias como imaginacao e instinto para
estabelecer-se, para explicar suas teorias e validar suas conclusoes.
Saberes imbuidos de poder, por terem nascido no coracdo das
instituicoes de controle: igrejas, colégios, hospitais e cadeias. O
desenvolvimento destes saberes criou conceitos que nos dias de hoje
ainda servem de parametro, em muitas situacoes, para identificar
comportamentos ditos anormais. Uma vez identificado, o corpo do
anormal deve ser recolhido para o seu espaco de confinamento. A
economia de valores morais que se desenvolveu no seio destes saberes -

construidos para vigiar o comportamento dos individuos — transformou-se

96Michel Foucault, Os anormais. Traducao Eduardo Brandao. Sao Paulo, Martins Fontes,
2002, p. 43.
97 Michel Foucault, “Histéria da loucura”, ob. cit. 2005, p. 73.
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em ferramentas de controle, discursos eficientemente convertidos em
acoes. Nascia a praxis de uma filosofia que visava o corpo do homem
moderno.

Nietzsche analisou um processo filos6fico em pleno desenvolvimento,
processo que estava no amago de uma grande politica cujo objetivo era
alcancar o progresso e suas benesses. Como Nietzsche observou em “Para
alem do bem e do mal”’, por tras das idéias de “civilizacao”,
“humanizacao” e “progresso” “esta realizando-se um imenso processo
filosofico que se intensifica cada vez mais” 98. O autor ressalta que essas
condicoes, essas “idéias modernas”, assemelham os homens entre si,
fazendo-os desistirem de seus vinculos territoriais e sociais,
transformando-os em animas de rebanho: tuteis, trabalhadores e
obedientes. Esse € o processo filosofico que tem como objetivo a vida
biologica do individuo. As sociedades modernas estabeleceram-se em
torno do trabalho, num sistema social excludente, que gera pobreza
generalizada e riqueza concentrada, e faz do Estado um mero gerenciador
de crises?? (quando muito).

E interessante lembrar, nesse ponto, Giorgio Agamben e sua
afirmacao de que, uma vez que a politica tem como prioridade a vida
biologica, perde sua clareza e suas distin¢gdes tradicionais (esquerda,
direita e todos os “ismos” que os acompanham), esvazia-se de significado,
entrando assim numa zona de indeterminacao. Isso explicaria, segundo o
autor, o estranho flerte entre regimes democraticos e estados totalitarios,
num movimento em que a democracia € justificada por meio do
totalitarismo!%. Esta zona de indeterminacao € o territério por exceléncia
da “biopolitica”, territério onde ideologias politicas sdo solapadas e a vida

cotidiana do individuo passa a ter papel central nas preocupacoes do

98 Friedrich Nietzsche, Para além do bem e do mal — Prelidio a uma filosofia do futuro.
Colecao a obra prima de cada autor. Traducdo Alex Marins, Sao Paulo, Martin Claret,
2002, p. 162 e 163.

99 Grupo Krisis, Manifesto contra o trabalho - Cole¢cdo Baderna. Traducao Heinz Dieter
Heide Mann c/ colaboracdo de Claudio Roberto Duarte, Sdo Paulo, Conrad Livros, 2003,
p. 67.

100 Giorgio Agamben, Homo Sacer — o poder soberano e a vida nua. Traducdo Henrique
Burigo, Belo Horizonte, UFMG, 2004, p. 128.
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Estado. Agamben chama atencado para o fato de que a vida biologica
torna-se “politicamente decisiva” dentro do Estado, e esse movimento €
alimentado pela postura das democracias burguesas que reivindicam
direito a vida, a felicidade caminhando para uma “primazia do privado

sobre o publico e das liberdades individuais sobre os deveres coletivos”.101

E como se, a partir de um certo ponto, todo evento
politico decisivo tivesse sempre uma dupla face: os espacos,
as liberdades e os direitos que os individuos adquirem no
seu conflito com os poderes centrais simultaneamente
preparam, a cada vez, uma tdcita porém crescente inscricao
de suas vidas na ordem estatal, oferecendo assim uma nova
e mais temivel instancia ao poder soberano do qual

desejariam liberar-se.”102

Nesse contexto a politica esta desprovida de seu significado de
administrar as relacoes de forca e poder, visando a construcao das
condicoes necessarias para uma relacdo harmoniosa entre seus cidadaos.
Quando o Estado cuida da vida biologica dos cidadaos, do corpo em sua
realidade diaria, a reflexao politica perde qualquer sentido e a crise passa
a ser consequéncia e justificativa do estado das coisas. Enquanto o
Estado passa a ser apenas um gerenciador de crises, o povo, como afirma
Nietzsche, é convencido por estadistas a compartilhar com eles a feitura
de uma “grande politica”, que tem como necessidade que o sacrificio pelo
povo de suas velhas e seguras virtudes e a vergonha de seus antigos
prazeres. O Estado convoca o povo a sacrificar-se em prol do progresso,
promessa de um futuro melhor, porém o Unico espaco que o Estado e o
povo podem compartilhar € o da vida biolégica, uma vez que a politica
esta esvaziada de seu sentido. Para Nietzsche, esta realidade “levara a
producao de um tipo preparado para a escravatura no sentido mais

disfarcado” e, de outro lado, como nao poderia deixar de ser, para a

101 Jdem, p. 127.
102 Tdem, ibidem.
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criacao de um tirano, “entendida esta palavra em todos os sentidos,
inclusive no mais espiritual” 103,

Por mais que os valores morais procurem definir com precisdao a
diferenca entre corpo normal e o corpo anormal, no sentido de organiza-
los, as vezes acabam surpreendidos diante de um corpo, de um espirito
que transborda para fora de qualquer definicdo. Foucault da destaque
para o espaco que as convulsdes dos corpos ocupam na tentativa da
Igreja catodlica de formular “tecnologias de governo das almas e dos
corpos”104 durante o concilio de Trento, ainda no Século XVII. Neste cerco
ao corpo, as convulsbes eram preocupacao da Igreja. Sendo
consequéncia, segundo Foucault, das diretrizes do concilio de Trento, a
“resisténcia dessa cristianizacdo no nivel dos corpos individuais.”!05 Essa
convulsao subverte a nova ordem eclesiastica, que através da possessao
transforma o corpo no espaco do confronto de diferentes poderes, num
corpo que consente e se trai, num corpo que reage quando investido pelos
mecanismos de poder. Como afirma Foucault: “A possessao faz parte, em
seu aparecimento, em seu desenvolvimento e nos mecanismos que a
suportam, da histéria politica do corpo.”106 As convulsoes passaram a ser
um problema para formular tais tecnologias, pois no seio da instituicao
que procurava governar almas e corpos, surgia o “corpo da possuida”.
Nao era mais um individuo, que através de um pacto satanico conspirava
contra o bem, mas um corpo multiplo, “sede de uma multiplicidade
indefinida de movimento, de abalos, de sensacoes, de tremores, de dores
e de prazeres”107. Para o autor, essas convulsdes sao como contragolpes:
“Esses efeitos-resisténcias de que as convulsdes do(a)s possuido(a)s sao

as formas paroxisticas e teatrais mais visiveis.”108

103 Friedrich Nietzsche, Para além do bem e do mal — Preludio a uma filosofia do futuro.
Colecao a obra prima de cada autor, traducdo Alex Marins, Sao Paulo, Martin Claret,
2002, p. 162 e 163.

104 Michel Foucault, “Os anormais”, ob. cit., p. 286.

105 [dem, p. 270

106 [dem, p. 271

107 [dem, p. 263.

108 [dem, p. 286.
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Nas igrejas no século XVII os corpos convulsionavam em reacao as
forcas que os atravessavam, contra uma sociedade onde os mecanismos
de controle comecavam a se consolidar, no seio de uma das grandes
instituicoes da historia do animal humano ocidental. Para Foucault, foi
esse o problema que o “grande policiamento discursivo e esse grande
exame da carne”!% enfrentou em sua tentativa de governar os corpos. No
final de século XVIII, a Igreja abriu mao de abrigar em seus mecanismos
de direcao (da consciéncia) os paroxismos da possessdo. Era preciso
afastar esta insurgéncia corporal e carnal contra seus diretores;
insurgéncia que comprometia a organizacdo e o controle dos corpos. A
solucao foi passar a considerar a possessao um fenomeno autéonomo, sem
nenhuma conexdo com o interior do mecanismo da direcao de
consciéncia, e que deveria ser objeto de outro mecanismo de controle: a
medicina. Entendida como uma acao extremada do sistema nervoso, a
convulsao transformou-se em objeto da psiquiatria, que passou a analisa-
la como perturbacoes do instintoll0. A Igreja, em sua tentativa de
governar as almas, aprofundou suas técnicas de dominacdo do
imaginario, atuando na tentativa de controlar a imaginacao e, ao perceber
a forca da reacao do corpo a essa dominacao, preferiu “abandonar” este
corpo, o corpo convulsivo, a medicina. A medicina, por sua vez, pdde
desenvolver suas técnicas de controle por meio do discurso cientifico e da
intervencao meédica no corpo. Este corpo passa a gerar um conhecimento
que, procurando anular as forcas do corpo, se legitima ressaltando os
perigos da imaginacao e dos instintos. Temos os mecanismos de controle
para além de suas proprias construcoes, de seus espacos de
confinamento e do dominio do conhecimento tedrico que balizara a
producao de saber. Os mecanismos de controle por meio de uma
constante vigilia passam, através do corpo, de seu comportamento, a
vigiar a propria formacado da identidade do individuo. Ainda segundo
Foucault, este seria o inicio (de uma maneira mais radical) da construcao

de tecnologias de poder visando um policiamento do corpo, que extrapola

109 Jdem, p. 274.
110 Jdem, p. 280, 282 e 283.
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os aparelhos disciplinares (escola, seminarios e etc.), e comeca a fazer
parte do dia-a-dia das pessoas, na privacidade do quarto, do banheiro, da

cama (a higiene corporal, a roupa de dormir).
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1.7 A “normalidade” do corpo e da alma

Em Vigiar e Punir'll, Foucault escreve que a formacao do sujeito, a
construcao de sua identidade, é diretamente influenciada pela elaboracao
de um discurso que delimita, enquadra e fabrica uma identidade que
regula o individuo. Este discurso nasce de um desdobramento incorpoéreo,
fruto do poder exercido sobre o corpo do condenado. Segundo o autor, um
estudo sobre o poder punitivo seria “uma genealogia da ‘alma’ moderna”.
Afirma que a alma possui uma realidade e que ela é fruto da tecnologia do
poder sobre o corpo. Na construcao desta ‘realidade da alma’, o corpo do
condenado, o individuo punido, € revelador do funcionamento dos
mecanismos de poder sobre o corpo. Mas a alma também é o espaco da
construcao de um saber que se reporta a ela e a ela deve a possibilidade

de sua existéncia.

“Esta alma real e incorpérea ndo é absolutamente
substancia; é o elemento onde se articulam os efeitos de um
certo tipo de poder e a referéncia de um saber, a engrenagem
pela qual as relagcbes de poder dao lugar a um saber

possivel, e o saber reconduz e reforca os efeitos de poder.”112

Foucault afirma que uma “alma”!13 habita o homem e é parte do
“dominio exercido pelo poder sobre o corpo”!l4. Este processo nao

acontece em uma via de mao Unica, pois a construcao dessa identidade

111 Michel Foucault, “Vigiar e punir”. Traducdo Raquel Ramalhete, Petrépolis, Vozes,
2000.

112 [dem, p. 28

113 £ importante esclarecer o uso da palavra alma aqui: “ndo devemos nos enganar: a
alma, ilusao dos teoélogos, ndo foi substituida por um homem real, objeto de saber, de
reflexao filosofica ou de intervencao técnica.” As consequiéncias das tecnologias do poder
sobre o corpo, de seu poder punitivo, desdobram-se em um elemento incorpéreo, numa
“alma”, que possui uma realidade produzida com o corpo, pelo corpo e através do corpo a
partir do funcionamento de um poder exercido sobre todos aqueles que sao vigiados,
treinados e corrigidos. Ainda segundo Foucault, “a alma, efeito e instrumento de uma
anatomia politica; a alma, prisao do corpo.”

114 Thidem.
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depende da sujeicdo do individuo. Por meio da organizacdo de um poder
estabelecido para supostamente facilitar a vida em sociedade, o individuo
€ envolvido em sua producao de subjetividade e, seu comportamento e
sua identidade passam a seguir certos principios regulatérios. Ainda
segundo o autor, os mais fortemente observados, comparados e
individualizados!!> por meio dos mecanismos de disciplina serao a
crianca, o doente, o louco e o delinqiente. Os mecanismos
individualizantes de fiscalizacdo estdo ancorados no conhecimento
edificado a partir dos principios regulatorios criados no processo de

individualizacao acima citado. O autor continua:

“E quando se quer individualizar o adulto sdo, normal e
legalista, agora é sempre perguntando-lhe o que ainda hd
nele de crianca, que loucura secreta o habita, que crime

fundamental ele quis cometer”16

Por meio destes principios, o processo de subjetivacdo totaliza o
individuo e torna seu comportamento coerente com um modelo especifico.
Um modelo que, agenciado por uma relacao de saber e poder, baliza a
construcao de sua identidade ao mesmo tempo em que se alimenta da
propria sujeicao do individuo. Esse individuo, com seu corpo e sua alma
totalizados, reproduzindo normas, verdades que invadem sua
subjetividade, cria, no amago do animal humano, “a realizacdo técnica do
exilio”, o seu duplo. Dessa maneira, como afirma Debord, “a medida que a
necessidade se encontra socialmente sonhada, o sonho se torna
necessario.”!17” Temos, assim, o individuo sujeitando-se a principios
regulatorios e, simultaneamente, construindo sua identidade. Esses

principios regulatérios que agem no individuo, sobre sua subjetividade,

115 Para Foucault, os procedimentos disciplinares que irao a partir do século XVIII
classificar, formar categorias, fixar normas em relacdo ao comportamento do homem,
construirdo seus conhecimentos através do exame da individualidade, do relato de sua
vida, como uma “fixacdo ao mesmo tempo ritual e “cientifica” das diferencas individuais,
como oposi¢cado de cada um a sua propria singularidade”. Idem, p. 159 e 160.

116 Jdem, p. 161.

117 Guy Debord, A sociedade do espetdculo, ob. cit., p. 19.
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desenvolvem-se nas lacunas criadas na construcdo de sua identidade,
regulando seus comportamentos por meio do controle dos corpos. Nesse
sentido, Foucault escreve que se desenvolve no inicio do século XIX o
policiamento da sexualidade do individuo, que cria uma “espécie de
responsabilidade patologica do proprio sujeito por sua doenca” 18, pois ao
mesmo tempo em que identifica a doenca no corpo do individuo,
relaciona-a com wuma responsabilidade do proprio doente: “uma
autopatologizacao”19. O corpo que pode ficar doente deve ser fiscalizado
pelo proprio doente, nesse calculo € preciso somar o individuo que o
habita. No estudo historico sobre as tecnologias do poder em relacao ao
corpo, o autor procura delimitar o espaco do corpo, mapear, de certa
forma, a construcao da identidade do homem ocidental civilizado em seus
espacos internos, sua producdo de subjetividade, e em seus espacos
externos, o controle dos corpos. Essa pratica tornou-se possivel através
do exame meédico-legall?0. Dos espacos internos o processo de
normalizacaol?! sequiestra os dramas de consciéncia, as alucinacoes e os
desatinos. Espacos internos que foram investidos por um saber que
procurou delimita-los com a intencao de controla-los, afirmando que era
por meio da imaginacao que o anormal criava espaco para desenvolver o
seu comportamento estranho. Dessa maneira esse saber passa a
desvincular a natureza do “natural”’, e passa a vincula-la a uma
normalidade. Afinal, o processo de normalizacdo pressupoe uma
“normalidade” da natureza. Seria a imaginacao que conspiraria para
desvirtuar o corpo e alimentar nele um comportamento ndo condizente
com a normalidade. O comportamento do anormal é conseqiiéncia de um
“estimulo” causado por sua imaginacdo, que estimula seus instintos
doentios.

Todo o discurso construido acerca dos perigos da imaginacao e do
instinto esta intimamente ligado a concretude do corpo. Antes, todo um

saber popular conferia ao louco, ao anormal, um poder transcendente,

118 Michel Foucault, Os anormais, ob.cit., p.307.
119 Tbidem.

120 [dem, p. 44.

121 Jdem p. S2.
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uma possibilidade maultipla de significantes, de producao de
conhecimento. A integridade do corpo era preservada, a integridade de
suas acoes era mantida por uma crenca em sua capacidade manifestar
fisicamente as forcas misteriosas da vida. Essa conexao com o
desconhecido, que o corpo era capaz de fazer, legitimava suas acodes, ou,
ao menos, oferecia-lhe espaco mais amplo para suas acoes, seus gestos.
Esse “espaco amplo” passa a ser vigiado pelos mecanismos de controle
que, por meio da construcao de conceitos e discursos cientificos, passam
a desqualificar uma série de acoes do corpo. Essa tecnologia de poder
sobre o corpo, como escreve Foucault, constroi a “alma” moderna, pois ela
habita o corpo e é “peca no dominio exercido pelo poder sobre o corpo.”122
E ainda: “O homem de que nos falam e que nos convidam a liberar ja é
em si mesmo o efeito de uma sujeicdo bem mais profunda que ele.” 123

O autor afirma que o mundo ético da Renascenca garantia seu
equilibrio além da divisao entre o bem e o mal “numa unidade tragica que
era a do desatino ou da previdéncia”!?4. Esta unidade tragica assegurava
legitimidade ao desconhecido, aos comportamentos estranhos que nao
cabiam nos conceitos de bem e de mal. Entretanto, o autor escreve que o
mundo Classico passou por uma crise ética entre o bem e o mal, que
desmembrou essa unidade tragica, que ndo pode mais sobreviver através
da divisdo que passa a existir entre razdo e loucura. Esta “divisao
definitiva” “duplica a grande luta entre o bem e o mal”125, pois uma das
metades do mundo ético desmorona no dominio do desatino, o mundo
das sombras, o mundo do mal. No mundo Classico, o conflito entre o bem
e o mal encontrara sua traducao no conflito entre a razao e o desatino.

Sobre isso Nietzsche deu seu testemunho. Afinal, se uma das
metades do mundo ético desmorona no dominio do desatino, a outra
desaba sobre o saber, que passa agora a ser intimamente ligado ao que €

virtuoso. Movimento este que Nietzsche afirma ter inicio na Grécia antiga,

122 Michel Foucault, “Vigiar e punir”, ob. cit., , p. 29.

123 Idem, Ibidem.

124 Michel Foucault, “Histéria da loucura”. Traducédo José Teixeira Coelho Neto, Sao
Paulo, Perspectiva, 2005, p. 106.

125 Idem, ibidem.
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quando Socrates desqualifica o instinto como forma de conhecimento. Ele
afirma que a sociedade esta entregue ao otimismo cientifico impregnado
de um moralismo que confunde o saber com a exaltacdo do virtuoso.
Constroi esta critica por meio de uma revisdo das transformacdes do
pensamento filoso6fico na Grécia antiga, em especial, nos palcos da
tragédia grega. Suas idéias aproximam a critica da sociedade ao fazer
artistico. Em “O nascimento da tragédia”, encontramos a cisdao entre
razao e instinto, decisiva na opinido do autor para o entendimento do
homem moderno e seu “otimismo cientifico”. Esta cisao revelar-se-ia na
arte com o desaparecimento do “hero6i tragico” e a simultanea ascensao do
“herd6i dialético”, que representa a ligacdo inaugurada a partir dele entre
virtude e saber. Este heroi virtuoso, que nos fala através do mundo da

«

aparéncia e da beleza, € ancorado no espirito cientifico e na “sua
pretensao de validade universal”’!26. Nietzsche distingue, de um lado, o
“heroi dialético” como sendo regido pela “dialética otimista e o chicote de
seus silogismos”!27 e de outro lado, define o “heréi tragico”, com seu
entendimento do mundo que compreende no mesmo gesto as forcas
apolineas e dionisiacas, e que por isso é capaz de revelar algo de essencial
do drama de nossa existéncia

Porém, para o “otimismo cientifico” e seu saber virtuoso o corpo
passa a ser imbuido de uma culpabilidade através de uma interpretacao
moral de seus desejos e paixoes!?®, saber esse construido por meio da
vigilia da conduta dos anormais. Esta culpabilidade, esta interpretacao
moral do corpo, acaba por desqualificar uma gama de comportamentos,
de experiéncias, de formas, por serem incompreensiveis, por serem
incompativeis com um homem de bem, por serem maléficas. O corpo em
sua concretude é vigiado. O corpo do anormal, que antes tinha a chance
de se abrigar na unidade tragica do desatino, passa a ocupar o espaco da
perversao, do profano, da magia. Este corpo, desprovido de sua “poténcia

de desatino”, subtrai da experiéncia do homem moderno formas,

126 Jdem, p. 104.
127 Idem, p. 90.
128 Friedrich Nietzsche, “Para além do bem e do mal, ob. cit, p. 65.
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movimentos e gestos; e mutila uma parte das possibilidades do
aprendizado advindo da experiéncia proprio do corpo. Este corpo
mutilado se enfraquece enquanto poténcia transformadora, poténcia
criadora, afinal, como afirma Nietzsche, ndao podemos chamar de real o
que nao seja a realidade de nossos instintos: desejos, paixoes - dialogos
de nosso proprio corpo. O filésofo alerta-nos para os riscos de se ignorar
os testemunhos do corpo, os sinais visiveis de um corpo que se rebela,
que procura, as vezes, demonstrar outra forma de entendimento das
coisas ao seu redor, de construcdao de conhecimento. Mesmo porque,
como pergunta o filésofo, “o que ha hoje mais seguro que o proprio
corpo?”129 Creio que a resposta do “otimismo cientifico” para esta
pergunta seria: a seguranca do saber construido em volta do corpo pela
racionalidade consciente da ciéncia.

Em “Historia da loucura”, Foucault afirma que faz parte da evolucao
da cultura ocidental nos ultimos trés séculos, “o fato de haver fundado
uma ciéncia do homem baseada na moralizacao daquilo que para ela,
outrora, tinha sido sagrado.”'30 Essa evolucdo esvaziou de seus
conteudos uma gama de comportamentos que compunham um saber
popular, constituido por “segredos ventilados de uma alquimia elementar
que aos poucos caiu no dominio publico” e que, perante os olhos dessa
ciéncia e seus representantes (religido, policia e medicina), representavam
“como que a possibilidade de uma desordem social”13l. A loucura se vé
despida de seus poderes obscuros e transcendentais de sua acao,
transformando-se apenas em desordem do coracdo. Torna-se insanidade.
O comportamento do louco, suas acoes, toda sua realidade exterior passa
a ser entendida como ilusoéria: perde sua conexdo com o profano e o
sagrado, ao mesmo tempo em que sua realidade interior & investida de
uma culpabilidade, pois € o lugar onde se esconde - de maneira ineficaz,
dado o seu comportamento de louco - uma vontade culpadal32. Para

Foucault, a loucura nao é entendida em sua esséncia: a loucura nao é

129 TJdem, p. 40.

130 Foucault, “Histéria da loucura”. Ob. cit., p. 95
131 Idem, ibidem.

132 Idem, p. 97.
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reconhecida em sua forma concreta e geral. A ci€ncia, que deseja
conhecer todos os tipos de loucura, usa os signos que manifestam as
suas verdades. Aos mecanismos de controle, neste “mundo anormal”
importa pouco o conhecimento que se possa adquirir dos corpos que nao
se enquadram em suas diretrizes virtuosas de comportamento. Importa
mais o que Foucault chama de “economia politica do corpo”!33, a
regulacao das “multidoes confusas, inuteis ou perigosas em
multiplicidades organizadas”!34. Trata-se da construcdo de uma técnica
de poder, de um processo de saber que visa dominar o corpo: trata-se de
impor uma ordem ao multiplo. Nesta realidade, nao ha espaco para que a
loucura seja reconhecida como elemento real, “em sua surpreendente
particularidade, os signos do insano”!35. Dessa forma, ainda segundo o
autor, o louco e a loucura sao estranhos um ao outro. Nas palavras de
Foucault: “O século XVIII percebe o louco, mas deduz a loucura”!36,

Esta racionalidade consciente construiu sua idéia de corpo através
das dissecacoes, de testes em laboratorios, das estatisticas; elaborou
conceitos e reduziu os corpos a sistemas com a pretensao de conhecé-los
e, a partir deste conhecimento, passou a organiza-los na sociedade
moderna. As sociedades modernas necessitavam de um corpo seguro,
confiavel, e para isso construiram um corpo de doutrina com a pretensao
de doutrinar o corpo. A elaboracdo deste conhecimento desertificou o
corpo de seus mistérios. A racionalidade organizada cientificamente passa
a vigiar, educar e, quando o corpo insiste em nao se enquadrar em seu
idealismo virtuoso, a puni-lo. A partir desta perspectiva, o corpo divide-se
em dois, com sua realidade empirica de um lado, e sua realidade de
idealismo virtuoso de outro. O embate destas duas realidades do corpo
passa a ser o espaco da incerteza. Os mecanismos de controle reinem
num corpo de doutrina o conhecimento que busca transformar o corpo
num lugar seguro e, paradoxalmente, produzem o corpo como espaco da

inseguranca. Afinal, pairam sobre o corpo os espectros da imaginacao e

133 Michel Foucault, “Vigiar e punir”, p. 25.
134 [dem, p. 126.
135 Foucault, “Histéria da loucura”. , p. 206.
136 Jdem, p 187.
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dos desejos, que, a qualquer momento, podem desvirtua-lo de seu
virtuosismo. Os mecanismos de controle inventaram o corpo enquanto
espaco de inseguranca, espaco este que, por sua vez, torna necessaria a
intensificacdo, segundo a légica do “otimismo cientifico”, desses proprios

mecanismos.
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1.8 O corpo miltiplo e seu espaco de exclusao

A partir das consideracgoes feitas acima, quero construir uma reflexao
sobre o corpo do animal humano enquanto um espaco impreciso,
multiplo, que extrapola a nossa visao utilitarista dele, e, por isso mesmo,
dono de uma potencialidade criativa para além das praticas que o
exercitam em busca de uma performance que garanta uma maior
produtividade. Pulsa dentro do corpo o incomensuravel, o
incompreensivel, aquilo que o conecta com a realidade sempre em
transformacdo da natureza, a sua energia primitiva, que nao é
organizavel, calculavel, mas que se guia pelo imponderavel instinto de
sobrevivéncia. A realidade do corpo ultrapassa qualquer tipo de doutrina.
Creio que o corpo, com sua imaginacao e seus desejos, consegue ampliar
suas forcas para além desses espacos, pois “muda de estado cada vez que
percebe o mundo”137 e, assim, nao pode ser medido pelos calculos do
poder. Mas as consequéncias dessa realidade disciplinadora, para o bem
e para o mal, ndo devem ser ignoradas. Para tanto, € necessario exercitar
um olhar para os mecanismos de controle com a consciéncia de que, na
complexidade das sociedades contemporaneas, esses “espacos de
exclusao” se ramificaram para varias areas de conhecimento, rompendo
os limites fisicos das instituicoes que lhes deram origem. Em sua
expansao, os mecanismos de controle permitem, vez ou outra, o corpo
como espaco de inseguranca desfilar em espacos especificos de exclusao.
Reservam espacos heterogéneos para os corpos, com formas e
arquiteturas dispares.

Sobre a realidade do corpo em nossa sociedade, Franz Kafka oferece
um olhar peculiar em sua novela animalista, “Comunicado a uma

Academia”!38, em que um macaco passa a agir e a pensar como um

137 Christine Greiner, O corpo, pistas para estudos interdisciplinares. Sao Paulo,
Annablume, 2005, p. 122.

138Sobre este conto de Kafka e sua adaptacao para o palco realizada pelo grupo Boa
Companhia, em que participei como ator, farei um estudo mais aprofundado no Capitulo
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homem depois de ser capturado na selva e entrar em contato com a
civilizacao. O personagem desse texto de Kafka, Pedro, o Vermelho,
parece conhecer bem a perspectiva do corpo em sua realidade
disciplinadora e, ao mesmo tempo, heterogenia, e seus espacos de
exclusdo, quando inicia seu comunicado a Academia, que aguarda
ansiosa os seus relatos sobre sua “humanizacao” depois de ser capturado

na selva.

“Infelizmente, creio que ndo poderei atender de modo
adequado a vosso convite no que toca a esse particular, pois
quase cinco anos me separam do tempo em que fui macaco,
um periodo que parece muito breve em termos de calenddario,
mas é infinitamente longo para quem, como eu, nele
mergulhou de peito aberto, acompanhado as vezes por
admirdveis seres humanos, conselhos, aplausos e miusica
orquestral, mas basicamente sozinho, ja que o0
acompanhamento, para continuar no espetdculo, mantinha

adequada distancia da linha diviséria. 139

A “linha diviséria” delimita o espaco de exclusdao desse corpo
primitivo, que no caso de Pedro, o Vermelho, € o palco do teatro de
variedades. Apesar do palco de teatro ser um espaco onde podemos
encontrar corpos multiplos, um territorio para a experimentacao e a
transgressao das normas que a sociedade impode, € possivel afirmar que
este espaco também é habitado por aqueles que procuram desfilar seus
corpos funcionais, utilitarios e virtuosos. Considero o palco do teatro de
variedades, onde o personagem de Kafka encontra a sua saida, um
espaco de exclusdao, mesmo com a consciéncia de que se trata de um
espaco onde o corpo multiplo, diferente e marginal encontra a sua

possibilidade de existéncia. Em nossa sociedade moderna, a industria

Ill. Franz Kafka, Contos, fdbulas e aforismos. Traducdo Enio Silveira, Rio de Janeiro,
Civilizacao brasileira, 1993, p. 59.
139 Idem, ibidem.
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cultural com o seu marketing cultural e seu ideal capitalista, estrangula o
fazer artistico, limitando-o a formatos financeiramente viaveis e a uma
postura profissional ligada ao belo, preciso e virtuoso. E claro que nem
todos os grupos de artistas assemelham-se ao “Cirque du Soleil” e sua
competéncia para fazer da arte um negobcio, mas, creio que é preciso ter
cuidado ao pensar o palco como espaco de resisténcia diante das
complexidades da vida contemporanea.

Nesse conto, Kafka, com uma ironia sutil, questiona nossa evolucao
dando voz a um macaco que afirma que sua “humanizacao” sé foi possivel
porque ele se desligou de suas origens, das recordacoes de sua juventude.
Pedro percebeu que nao se tratava mais de almejar a liberdade, mas sim,

de procurar uma saida, encontrando a sua na imitagcao dos homens.

“A bem da verdade, impus-me como regra fundamental
a renuncia a qualquer tipo de obstinag¢do: eu, macaco livre,

submeti-me voluntariamente a tal norma. ”140

Kafka aproxima a experiéncia de humanizar-se a um simples
processo de imitacdo, onde o que importa € livrar-se de toda forma de
resisténcia obstinada. O protagonista do conto de Kafka torna-se um
artista que dissimulal4! a sua origem e, em sua busca por uma saida,
alcanca o sucesso, enquanto as lembrancas de seu passado se afastam
mais e mais. E possivel que a realidade do palco do teatro de variedades
como espaco de exclusao tenha a sua fissura, uma ruptura por onde se
possa tracar uma linha de fuga na relacdo paradoxal entre revelar e
dissimular do artista. O artista, por meio do corpo, revela sua
multiplicidade, sua poténcia, sua singularidade. Por outro lado, dissimula

e se adapta as condicoes do mercado, da moda, do show

140 TJdem, p. 60.

141 § possivel que a realidade do palco do teatro de variedades como espaco de excluséo
tenha a sua fissura, uma ruptura por onde se possa tracar uma linha de fuga na relacao
paradoxal entre revelar e dissimular do artista. O artista, por meio do corpo, revela sua
multiplicidade, sua poténcia, sua singularidade. Por outro lado, dissimula e se adapta as
condicoes do mercado, da moda, do show business.
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business.Trazendo a tona a problematica da ilusdo espetacular da vida
social, pois na medida em que encontra seu lugar na sociedade afasta-se
de sua origem. Porém, juntamente com o seu passado, afasta-se a
possibilidade de identificacdo com seus semelhantes quando, no fim do
conto, ele afirma nao suportar olhar para a macaca que lhe serve de
acompanhante, “pois (ela) traz sempre nos olhos o ar surpreendido dos
animais ainda em fase de treinamento”142. Afasta-se de sua natureza na
mesma medida em que se afasta de seus semelhantes. Entretanto, ao
mesmo tempo em que nos permite uma reflexdo sobre o espaco de
exclusao, o personagem de Kafka oferece-nos uma possibilidade de
subverter a ordem estabelecida pelos mecanismos de controle e seus
espacos. Como afirmam Deleuze e Guattaril43, em seu devir-homem, o
macaco rejeita a opcao da fuga, pois sabe que a fuga nao devolvera sua
liberdade. Temos entdo a oportunidade de perceber os mecanismos da
tecnologia do poder sobre o corpo do homem, agindo no corpo de um
macaco. Pedro, o Vermelho, compreende uma organizacdo dos corpos
humanos ao seu redor depois de capturado e apercebe-se que nao ha
espaco para o seu corpo macaco. A partir desta percepcao, o movimento
que ele faz € uma fuga no mesmo lugar, “fuga em intensidade”!44. Deleuze
e Guattari escrevem que, nas novelas animalistas de Kafka existem linhas
de fuga, desterritorializacoes, “meios de fuga nos quais o homem jamais
teria pensado sozinho”145. Os autores escrevem que os devires-animais na
obra de Kafka “sdo desterritorializacdes absolutas” que atingem “um
continuum de intensidades que nao valem mais do que por elas mesmas”
e encontram “um mundo de intensidades puras, onde todas as formas se
desfazem” 146, Dessa maneira, valorizando a matéria nao formada, os
“fluxos desterritorializados” e os “signos assignificantes”, possibilitam o

encontro de uma nova saida. Essas zonas de intensidade geram conteudos

142 Idem, p. 72.

143 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Kafka — Por uma literatura menor. Traducao Julio
Castanon Guimaraes, Rio de Janeiro, Imago,1977.

144 [dem, p. 21.

145 IJdem, p. 54.

146 Idem, p. 20.
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livres de suas formas. Assim, Pedro, o Vermelho, nao se limita a imitar os
homens, mas produz um “continuum de intensidades em uma evolucao
aparalela e nao simétrica, onde o homem nao se torna menos macaco do
que o macaco homem.”!47 O texto de Kafka revela o espaco de exclusao,
subverte esse territorio e, no “continuum de intensidades” de seu
personagem, desterritorializa o homem. Nesse processo de
desterritorializacées, o homem realiza uma viagem sem sair do lugar,
percorre “limiares de intensidade”4® e ultrapassa-os construindo linhas
de fuga, expandindo seu conhecimento sobre si mesmo. Sem perder o
corpo de vista, pois ele possibilita o processo de desterritorializacao em
sua concretude, esse percorrer os “limiares de intensidade” nos oferece a
oportunidade de mapearmos as tecnologias do poder sobre o corpo e seus
mecanismos de controle. Trata-se de “fazer uma topografia dos obstaculos
em vez de lutar contra o destino.”149

Os mecanismos de controle nao compreendem o corpo enquanto
“signos assignificantes”, mas isso nao quer dizer que nao os levem em
consideracao. O corpo constréi uma “topografia dos obstaculos” e, em um
“mapa de intensidades” define as fronteiras que ele ultrapassa, através de
“linhas de fuga criadoras”. Este corpo desorganiza os mecanismos de
controle e, como nao poderia deixar de ser, €& objeto de seus
procedimentos de coercdo desses mecanismos. O corpo do louco é
confinado no espaco manicomial, o corpo do viciado é enviado para uma
casa de recuperacao, os corpos do delinquiiente e do criminoso vao para
prisdo, os do vagabundo e do miseravel sdo encaminhados para um
albergue publico. Esses sdo espacos de coercdo para os corpos que
representam uma ameaca direta a ordem das grandes cidades. Porém, ha
os espacos de confinamento das criancas, dos jovens, dos trabalhadores,
dos patroes, dos velhos, que, ao serem inseridos formalmente ou
informalmente no mercado de trabalho, tém - como benesses do

progresso - espacos de confinamento para feriados, férias e fins-de-

147 Idem, p. 21.
148 TJdem, p. 54.
149 Tdem, p. 48.
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semana, como curso de férias, colénia de férias, pacotes turisticos. E
preciso perceber esses espacos de confinamento a partir de suas forcas de
coercao, para além da idéia organizadora de progresso, ou melhor, €
preciso entender a doutrina filoséfica que controla os corpos e esta por
detras da idéia de progresso. Os espacos de exclusao objetivam o
comportamento do corpo, o seu desenho no espaco, e o espaco que ele
efetivamente ocupa € o da exclusao. O poder ira indicar para cada drama
do espaco interno um especialista que classificara este corpo, para depois
designar o espaco externo que ele ocupara — o manicomio ou a
universidade, a prisdo ou a escola, a clinica de reabilitacao ou a colénia
de férias. Pedro, o Vermelho, personagem de Kafka, percebeu essa
situacao e, antes que o confinassem em seu espaco de exclusao, decidiu
deixar de ser macaco. Ele buscava uma saida, nado almejava mais a
liberdade que outrora conheceu como macaco, pois sabia que, entre os
humanos, a liberdade nao passa de uma ilusdo. Como afirma Pedro:
“Essas e outras idéias luminosas me vieram ao estémago, pois € com o

estdbmago que os macacos pensam.”150

150 Franz Kafka, Contos, fabulas e aforismos. Traducdo Enio Silveira, Rio de Janeiro,
Civilizacao Brasileira, 1993, p. 64.
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1.9 O ato de criacao sob vigilia

Foucault nos oferece um historico das tecnologias de poder sobre o
corpo, quando faz um estudo do inicio da construcao da civilizacao
moderna ocidental e de sua organizacdo, dessa maneira, oferece-nos a
possibilidade de delinear, ao menos em parte, os limites do corpo
contemporaneo. Pedro, o Vermelho, através de seu estémago, concluiu
que era preciso encontrar uma saida em meio a esta organizacado, e
desterritorializou-se em seu devir-homem. Segundo Deleuze e Guattari,
com a estranha e inusitada evolucdo de seu personagem macaco, Kafka
nos indicaria uma “desterritorializacao absoluta do homem?”151 a partir da
qual podemos enxergar, sob uma nova perspectiva, a realidade na qual
estamos inseridos. Por meio da obra de Kafka, € possivel perceber esta
maneira de pensar o fazer politico com sua organizacdo dos corpos;
poderiamos perceber as forcas que compodoem a “biopolitica”. E, assim,
perceber uma realidade que limita as potencialidades do corpo em sua
comunicacdo com o mundo, uma vez que cria um sistema de signos
comprometidos com os mecanismos de poder, focando sua atuacao na
formacdo e na manutencao destes mecanismos de maneira pratica, a
saber: com o corpo, pelo corpo e através do corpo; seja na aceitacao e
apropriacado de comportamentos, seja na producdo de subjetividade,
influenciando nosso repertorio imagético. Enfim, Kafka nos permite
perceber este vasto repertorio imagético com o qual as tecnologias de
poder contaminam os corpos com sua “realidade-referéncia”!52 e, desta
forma, os controlam. Afinal, seus mecanismos alimentaram-se e
legitimaram-se por meio de idéias sobre imaginacdo e instinto — a
imaginacao conspira para desvirtuar o corpo e alimentar nele um
comportamento anormal, estimulando e propagando a irrupcao dos

“instintos doentios”.

151 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Kafka — Por uma literatura menor. Traducao Julio
Castanon Guimaraes, Rio de Janeiro, Imago, 1977, p. 54.
152Michel Foucault, “Vigiar e punir”, ob. Cit, p. 28.
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Considerando que o discurso sobre o corpo criado pelas instituicoes
de controle alimentou-se e legitimou-se por meio de idéias sobre
imaginacao e desejo, creio que € necessario refletirmos sobre as possiveis
consequéncias desses agenciamentos de saber para o ato de criacdo. Atos
de criacdo ou “linhas de fuga criadora” que rompem com os limites dos
mecanismos de controle, e que podemos encontrar exemplos de sua
concretude nos comportamentos do louco, do anormal e do delinquiente.
Se pensarmos numa “topografia” dos mecanismos de controle, ou das
tecnologias do poder sobre o corpo, encontraremos esses comportamentos
como nucleo central da construcao de um saber que visa a “alma” destes
corpos. Esse saber que se constituiu ao lado desses corpos, mas nao
mergulhou em suas realidades, comecou a elaborar suas questoes em
torno da hierarquia do voluntario e do involuntariols3. O eixo desse saber,
tendo como verdade a sua propria razdo, foi definido por “modos
especificos de espontaneidade do comportamento”!54. Desenvolveu-se por
meio destes mecanismos cientifico-disciplinares uma nova tecnologia do
poder; o estudo dos corpos anormais criou uma nova anatomia politica do
corpo. Esta nova realidade reservou ao corpo do anormal um espaco
fechado, recortado e vigiado. A exclusao destes corpos do cotidiano das
cidades, das familias e dos relacionamentos em geral, tirou uma gama de
comportamentos, de qualidades gestuais, de criacado de signos proprios do
desatinado e louco. Signos criados a partir de suas relacéoes com o

mundo, durante o ato de perceber e de responder a estimulos externos.

153 Foucault ressalta que para a psiquiatria da segunda metade do século XVIII a questao
do voluntario e involuntario na definicdo do comportamento do louco se torna central. Os
delirios e alucinacoes passam a ser um elemento secundario. A psiquiatria procurara “a
pequena perturbacédo do voluntario e do involuntario capaz de possibilitar a formacao do
delirio” e, a partir desse momento, toda conduta pode ser “interrogada sem que seja
necessario referir-se, para patologiza-las, a uma alienacdo do pensamento”. Os
comportamentos sao vigiados a procura de uma “discrepancia em relacdo a norma de
conduta e ao grau de afundamento no automatico”, no comportamento espontaneo,
instintivo. “E vocés estdo vendo que, com isso mesmo, com essa desalienacao da pratica
psiquiatrica, pelo fato de nado haver mais essa referéncia obrigatéria ao nucleo de
loucura, a partir do momento em que ndo ha mais essa referéncia a relacdo com a
verdade, a psiquiatria vé finalmente se abrir diante de si, como dominio de sua ingeréncia
possivel, como dominio de suas valorizagdes sintomatolégicas, o dominio inteiro de todas
as condutas possiveis” Michel Foucault, Os anormais. Tradug¢do Eduardo Brandao. Sao
Paulo, Ed. Martins Fontes, 2002, p. 198, 199, 200 e 201.

154 IJdem, p. 198.
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Segregou-se do convivio social toda uma gama de possibilidades de
entendimento do mundo, de criacdo de imagens, de atividades cotidianas,
de linguagem corporal. Esta realidade reduziu os espacos e a
potencialidade do ato de criacdo. E possivel que o policiamento da
imaginacdo e de sua perigosa relacdo com os desejos, assim como o
patrulhamento do comportamento espontaneo através da procura de
condutas que indicariam uma doenca mental, tenham oprimido a
producao de “linhas de fuga criadoras”.

Creio que essa segregacao limitou nossa propria capacidade de
entendimento e de dialogo com as complexidades da vida contemporanea.
Esses principios regulatorios que construiram a idéia de corpo civilizado
agem no individuo materializando-se nele. As instituicoes de controle
para identificar o corpo do doente mental passam a interrogar o corpo a
procura daquilo que possa predominar sobre seu exercicio voluntario,
“resultado do exercicio involuntario das faculdades”!55. O policiamento do
corpo passa a atuar sobre a sua espontaneidade. O corpo do individuo
considerado anormal, na espontaneidade de seu comportamento, € vitima
da coercao corporea e incorporea: corporea por meio dos edificios das
instituicoes de controle, e incorporea através do discurso sobre a
imaginacao e os desejos e sobre o voluntario e o involuntario. O corpo do
individuo considerado anormal €, em ultima instancia, sua casa de
detencao. O corpo do prisioneiro e a prisdo sao investidos das mesmas
relacoes de poder. Nesse processo de sujeicdo, o individuo € marcado,
agenciado pelos mecanismos de controle da mesma forma que se
identifica com eles.

No conto “O Veredicto”156, de Kafka, podemos perceber o conflito do
individuo que, apesar de seguir as normas de sua sociedade (trabalho
fixo, casamento marcado, cuidados com o velho pai e os amigos da
juventude) defronta-se com sua inocéncia diabdlica. “Na verdade vocé era

uma crianca inocente, mas mais verdadeiramente ainda vocé era uma

155 [dem, p. 199.

156 Este conto foi usado na criacdo do texto (“Zoonose” titulo provisério) para o exercicio
cénico a ser apresentado na defesa da tese. Franz Kafka, O veredicto / Na colénia penal.
Traducao Modesto Carone, Sao Paulo, Companhia das Letras, 2001, p. 7.
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pessoa diabdlica.”’57 Enquanto o protagonista desse conto de Kafka
reflete sobre sua condicao escrevendo cartas para um amigo dos tempos
de sua juventude, conhecemos algumas particularidades de sua vida. Ele
esta prestes a se casar, mora com o pai, cujo negoécio herdou por
conveniéncia, e sua mae havia morrido ha dois anos. Entretanto, ao
escrever essas cartas ele se depara com as escolhas que fez na vida e o
que inicialmente parece ser apenas um zelo em relacdo a amizade,
poupando seu amigo de noticias que poderiam constrangé-lo, revela-se
como inseguranca, incerteza sobre aquilo que se tornou. Na verdade, os
pensamentos em relacdo as dificuldades pelas quais seu amigo
provavelmente passa em terras distantes, a constatacao de que seu amigo
fez escolhas erradas, que “evidentemente tinha saido fora dos trilhos e a
quem se podia lastimar mas nao prestar auxilio”!58, revelam mais sobre
sua realidade do que sobre a realidade do seu amigo. Todo o contetido
das cartas escritas, todos os seus pensamentos sobre a triste condicdo do
amigo, como num refluxo, voltam-se sobre ele, engolindo-o. Como
afirmam Deleuze e Guattari, € possivel que ndo exista nada além das
cartas, apenas o conteudo que elas trazem. Na impossibilidade de
transformar sua realidade, o protagonista transfere para a relacdo com
seu amigo distante, nas cartas, uma possibilidade de movimento:
movimento fisico — seu amigo refugiou-se numa terra distante; e
movimento no papel — o controle sobre o que seu amigo deve saber ou
nao. Através das cartas criou uma realidade sobre a qual exerce total
dominio. Porém, quando seu pai se coloca entre ele e suas cartas, pois
duvida do conteuido delas, impede-o de produzir sua possibilidade de

movimento, de produzir os “desdobramentos”>® criados pelas cartas.

157 Idem, p. 24.

158 TJdem, p. 10.

159 Deleuze e Guattari desenvolvem a idéia de desdobramento para falar sobre o
funcionamento das cartas escritas por Kafka. Para ambos essas cartas sao reveladoras
da qualidade revolucionaria da obra de Kafka. Nelas, é possivel perceber um movimento
que desorganiza suas proprias formas e seus contetidos gerando “puros contetidos que se
confundirdo com as expressdes em uma mesma matéria intensa”. Na literatura de Kafka,
a expressao despedaca as formas, “marca as rupturas e as ramifica¢cées novas. Estando
despedacada uma forma, (é preciso) reconstruir o contetido que estara necessariamente
em ruptura com a ordem das coisas.” Os autores chamam de mdquina de expressdo esta
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Creio que essa necessidade de produzir “desdobramentos”, de produzir
um “movimento papel”10, revela, por um lado, um movimento no sentido
de atravessar uma realidade opressiva na busca por uma saida e, por
outro lado, expdoe os mecanismos de controle e sua coercdo corpoérea e
incorporea, de que falei a pouco, quando o corpo do individuo é sua casa
de detencao. O protagonista do conto percebe que o seu “movimento
papel” foi “rasgado” pela acdo do pai e se vé sozinho com seu ‘nao
movimento real’, o que precipita o seu fim.

Através desses exemplos, retirados da obra de Kafka, podemos
perceber o corpo atravessado pelas forcas das tecnologias de poder que
visam seu controle. Corpo que € contaminado por uma “realidade-
referéncia”16! idealizada por meio de um otimismo cientifico que elaborou
um saber ligado aquilo que é virtuoso, belo, enquanto vigia e pune o
comportamento espontaneo que foge aos interesses do mercado. Saber
que contamina também o repertorio imagético do corpo, influenciando
sua forca criadora. Kafka nos oferece rupturas, rachaduras nos
agenciamentos de poder, “os pontos de nao-cultura”!62; possibilidades

onde um agenciamento se ramifica, “linhas de fuga criadora”.

qualidade da obra de Kafka, da qual as cartas sdo peca fundamental. Nos estudos sobre
o funcionamento das cartas, os autores afirmam que nelas existem dois sujeitos: “um
sujeito de enunciacdo, como forma de expressdo que escreve a carta, um sujeito de
enunciado como forma de conteiddo do qual a carta fala.” O desdobramento acontece
quando o sujeito de enunciacao transfere para o sujeito de enunciado um movimento. O
sujeito de enunciacdo nao é atingido pelo movimento e, dessa forma, “confere ao sujeito
de enunciado um movimento aparente, um movimento de papel.” Gilles Deleuze e Félix
Guattari, Kafka — Por uma literatura menor. Traducao Julio Castainon Guimaraes, Rio de
Janeiro, Imago, 1977, p. 43, 42, 46 e 47.

160 Jdem, p. 47.

161Michel Foucault, “Vigiar e punir”, ob. cit., p. 28.

162 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Kafka — Por uma literatura menor. Ob. cit., p. 42.
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I1.10 A forca criadora e a idéia de progresso

A forca criadora do animal humano esta voltada para construcao de
um progresso que é administrado pelo mesmo regime de praticas que
procura governar o seu corpo. A idéia de progresso esta intimamente
ligada aos mecanismos de controle. O proprio progresso € entendido como
gloria da economia, e, como afirma Debord, neste espetaculo “o fim nao é
nada, o desenrolar é tudo.”!63 Temos, assim, um progresso que € o
proprio mecanismo de controle, ¢ o seu funcionamento. E preciso
compreender o que a idéia de progresso representa e representou para o
animal humano em seu processo de “humanizacao”. A idéia de progresso
que se revela na carne do animal humano por meio de um regime de
praticas, foi objeto de estudo de Walter Benjamin. Podemos encontrar em
seu texto “Sobre o conceito de historia”l64 uma interpretacao interessante
e reveladora do quadro, “Angelus Novus” (imagem na préxima pagina), de
Klee. Nele, Benjamin afirma que um anjo tenta afastar-se de alguma
coisa, a qual ele encara com os olhos escancarados, boca dilatada e asas
abertas. Para o autor, o anjo da histéria deve ter o mesmo aspecto,
quando olha para o passado e “vé uma catastrofe tnica, que acumula
incansavelmente ruina sobre ruina e as dispersa a nossos pés”. O anjo
parece querer juntar todos os fragmentos, mas uma tempestade vinda do
paraiso o impede. Essa tempestade o arremessa para o futuro, e essa
tempestade € o que chamamos de progresso. Esse progresso oferece
benesses, mercadorias, liberdades, porém, no jogo de interesses de nossa
sociedade, e em seu nome, impoe restricoes, limites, coercoes que
procuram controlar, administrar a vida do animal humano em sua
singularidade. O olhar do anjo de Klee sobre o passado encerra a chave

do significado atribuido por Benjamim ao progresso. Mas para

163 Guy Debord, A sociedade do espetdculo, ob. cit., p. 17.
164 Walter Benjamin, “Sobre o conceito de histéria”. Obras Escolhidas, 11* edicéo,
traducao Sergio Paulo Rouanet, Sdo Paulo, Brasiliense, 2008, p. 222.
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compreendermos esse significado na sua inteireza recorremos mais
uma vez a Foucault e sua concepcao de historia. Foucault nos aconselha
a fugir das identidades grandiosas, marcadas, que disfarcam e mascaram
o homem que permeia a historia. Abdicar da pretensao de “demarcar o
territéorio tinico de onde noés viemos”165 devemos desconstruir nossa
identidade a procura dos sistemas heterogéneos que formam o nosso eu.
Por ultimo, temos que perceber que a consciéncia cientifica em sua
histoéria é vitima das “transformacoes da vontade de saber que é instinto,
paixdo, obstinacdo inquisidora, refinamento cruel, maldade”6¢ para
buscarmos compreender as forcas que nos atravessam em nome do
progresso. Entretanto, Benjamin escreve, também, sobre o ato de contar
historias, sobre a importancia da experiéncia que passa de pessoa a
pessoa, em seu texto “O narrador”!6?. Para o autor a narrativa € uma
espécie de forma artesanal de comunicacdo; como um artesao o narrador
deixa a sua marca quando conta uma histéria. O que € narrado nao €
apenas a enunciacao de um fato ocorrido, um comunicado, ou um
relatorio, mas uma historia que €é toda impregnada pela experiéncia de
vida daquele que conta. O autor afirma que contar histoérias, a partir da
experiéncia do narrador, € a arte de repeti-las, sem a obrigatoriedade da
novidade. Geralmente, as historias eram contadas para um grupo de
pessoas, e o que dava um certo ineditismo ao acontecimento era a
singularidade de quem as contava, os fatos que ele acrescentava de sua
experiéncia pessoal, os conselhos que ele incorporava a historia. Ainda
segundo Benjamin, a narrativa diferencia-se de uma maneira de
comunicacdo que encontrou espaco para se desenvolver com o
fortalecimento da burguesia, com o capitalismo. Essa forma de
comunicacao é a informacao, que tem seu valor quanto € nova, inédita. A
informacao caracteriza-se por sua agilidade em comunicar os fatos, e,
para isso, ela tem a necessidade de se explicar enquanto se anuncia,

“aspira a uma verificacado imediata. Antes de mais nada, ela precisa ser

165 Michel Foucault, Microfisica do Poder, ob. cit., p. 35.

166 [dem, ibidem.

167 Walter Benjamin, “O Narrador” in Obras Escolhidas, 11* edicao, traducao de Sergio
Paulo Rouanet, Sao Paulo, Brasiliense, 2008, p. 197.
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compreensivel ‘em si e para si’.”168 Por tanto, a informacao nao oferece
oportunidade para que a experiéncia de quem a vincula possa aparecer,
nao admite que qualquer coisa exterior a ela possa interferir em seus
dados. Antes de mais nada, ela deve ser aceita rapidamente e, para isso,
ela deve bastar-se, ndo pode apresentar fissuras que possam desvirtuar
seu sentido, que precisa estar fechado em si. A verdadeira narrativa,
conta-nos Benjamin, € impregnada da experiéncia de quem conta, ela é
um espaco aberto para as interpretacdoes daquele que conta e,

principalmente, daqueles que ouvem.

O extraordinario e o miraculoso sdo narrados com a
maior exatiddo, mas o contexto psicolégico da ag¢do ndo é
imposto ao leitor. Ele é livre para interpretar a histéria como
quiser, e com isso o episédio narrado atinge uma amplitude

que ndo existe na informacgdo.169

Para Benjamin, este esvaziamento da experiéncia de vida que
acontece com o declinio da narrativa e o surgimento da informacao, foi
potencializado, no século XIX, com a exclusado da experiéncia da morte do
cotidiano das pessoas. Uma série de instituicoes foram criadas com o
objetivo de higienizar a vida social e uma das consequéncias de suas
acoes foi o desaparecimento da morte do universo dos vivos. O autor
escreve que, a partir da experiéncia da morte todo um saber do homem,
de sua existéncia vivida toma uma forma transmissivel, e € disso que as
historias sao feitas.

Temos, entdo, o animal humano em sua singularidade invadido por
forcas que buscam controla-lo em nome do progresso, em funcao dos
interesses da logica do mercado. Tecnologias que pretendem governa-lo
por meio de um regime de verdade, que cria uma veridicdo, cria
parametros que buscam delimitar um territério de veracidade da

existéncia do animal humano. Nessa realidade em que o corpo e a alma

168 [dem, p. 203.
169 Idem, ibidem.
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que o acompanha sdo investidos por saberes e relacoes de poder que
organizam um conjunto de normas, surge a cisao fundamental do animal
humano. Conjunto de normas que se impoem através de um jogo entre
liberdade e seguranca e administra a vida social de maneira a garantir o
ritmo da producado, do progresso. Essa realizacdo técnica do exilio, da
producao incessante de nossa vida social, nossa vida privada, a nossa
adoracao ao devir-mundo da mercadoria e sua garantia de presente
perpétuo precisa de um protagonista que represente seu drama. Esse
movimento precisa de um corpo, de um comportamento especifico para o
funcionamento e manutencdo dessa sociedade capitalista. Para tanto,
uma utilizacdo racional, utilitaria e maxima nos termos econoémicos foi
desenvolvida: uma dominacéao politica do corpo.

O heroi-dialético e sua idéia de uma normalidade virtuosa, da crenca
de que um saber cientifico desenvolveria no animal humano as suas
melhores capacidades em harmonia com um bem maior, a saber, a
sociedade do progresso, da riqueza, do comércio. E preciso perceber que,
em parte, esse animal humano se desenvolveu, cresceu; ou, talvez,
tenham sido de fato apenas a riqueza e o comércio que tenham realmente
progredido. E certo que algumas metas foram alcancadas, porém, como
escreve Benjamin, quando se entende o que o “anjo da histéria” diz com
os olhos, o preco desse progresso € alto. No entanto, como vimos nos
comentarios feitos a obra de Kafka, ou mesmo nas reflexdbes acerca do
narrador desenvolvidas por Benjamin, esse mesmo animal humano que
reverbera o poder que o alveja e perpetua o saber que procura controla-lo,
ele mesmo é gerador de resisténcias, criador de subversdes que apontam
para fora do cerco da dominacao racional-mercantil do corpo.

No proximo capitulo apresentarei algumas reflexoes a proposito das
forcas que procuram controlar o corpo e da forca criadora que pode servir

de mola propulsora para fora desse territério de dominacao.
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CAPITULO II

O corpo entre o poder e a poténcia
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Com esse trabalho silencioso a maquina

literalmente se subtraiu a atencdo. O explorador olhou
para o soldado e o condenado. O condenado era o mais
animado, tudo na maquina o interessava, ora ele
abaixava, ora espichava o corpo, o indicador
continuamente esticado para mostrar alguma coisa ao
soldado. Para o explorador isso era penoso.

Trecho de “Na colonia penal” de

Franz Kafka

O corpo do animal humano é investido por uma série de praticas
que pretendem disciplina-lo. Com a explosdo demografica e a
industrializacao, as relacdoes do poder com o corpo se transformam e, ao
mesmo tempo, administra-se o animal humano em sua singularidade e
desenvolvem-se mecanismos que administram as populacoes. Um
movimento individualiza a doenca, a sexualidade, a delinqtiéncia, passa a
responsabilizar o individuo, a disseminar o medo por meio de um discurso
que salienta os perigos de uma vida “anormal”. Concomitantemente, outro
movimento pretende organizar as massas de maneira a oferecer a
seguranca necessaria ao desenvolvimento do capitalismo. Esse contexto
tem como protagonista o corpo do animal humano e como horizonte o
progresso da humanidade. Esse progresso precisa de um corpo que
atenda as suas necessidades: ritmos, forcas, concentracao e obstinacao.
E, principalmente, que se mova, no mesmo sentido, rumo ao progresso.
Nesta realidade, a forca criadora do animal humano € fundamental, mas,
também, € motivo de preocupacao das forcas que chegavam ao poder e
pleiteavam organizar a sociedade do futuro.

Neste capitulo, busco fazer uma reflexdo sobre as idéias de poténcia
e poder em relacdo ao corpo. Pensar o corpo através da idéia de poténcia

como forca livre de criacao, livre em sua qualidade de imprevisibilidade e
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sem finalidade definida e, ao mesmo tempo, como corpo com uma
finalidade produtiva, essencial ao capitalismo. O corpo com sua
capacidade de criacdao, mas, sem perder de vista, a realidade na qual esta
inserido, enquanto ser politico e agente diante de praticas sociais que
separam o animal humano de sua experiéncia de vida. Nessa linha, a
forca criadora do corpo sera confrontada com a idéia de poder, pensada
através de um de seus aspectos: a forca que visa um fim determinado.
Esta reflexdo tera como objetivo enriquecer teoricamente a compreensao
do corpo como forca criadora que, ao mesmo tempo, € objeto das forcas
normalizadoras e possibilidade de fuga, de transformacado, metamorfose.
Uma questao de extrema relevancia para o trabalho do ator, uma vez que,
por um lado, ele procura elaborar trabalhos praticos que visam preparar o
corpo, desenvolvé-lo em suas multiplicidades, criar fluxos de intensidade
que possibilitem o ato de criacao. Por outro lado, o ator esta inserido
numa realidade opressora organizada em torno de wuma razao
governamental, que baliza e legitima suas praticas através do mercado. O
animal humano, parte dos calculos de um governo que vende liberdades
na mesma medida em que cerceia comportamentos, encontra-se
atordoado diante dessas forcas. A partir de minhas experiéncias com o
trabalho pratico no teatro, que desenvolvi com o grupo Boa Companhia,
pretendo fazer uma reflexdo que considera as implicacdes dos mecanismos
de controle do corpo na pratica teatral. Para tanto, farei algumas
consideracoes a proposito do trabalho de construcao do corpo cénico,
buscando possiveis pontos de intersecio com a realidade do corpo do
animal humano frente aos mecanismos disciplinares. Acredito que as
implicacdes contidas na construcdo de um corpo cénico podem iluminar
um pouco as reflexoes sobre esta realidade.

No capitulo anterior procurei fazer um estudo sobre a construcao de
um saber que, a servico de uma nocao especifica de progresso, pretende
limitar o espaco de acao do corpo do animal humano civilizado ocidental.
Estruturado sobre a logica da troca, do mercado, que passa a ser a

medida da verdade, da possibilidade de uma verdade capaz de organizar
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uma sociedade a caminho do progresso, essa logica passa a gerir a vida
social do animal humano. Nessa vida social, o corpo esta inserido em
relacoes de forcas que organizam o seu tempo e espaco - esta organizacao
€ concreta e ostensiva — e, determinando sua relacdo com o espaco e com
o tempo, contaminam também a relacdo com o outro. O corpo do animal
humano esta sempre em dialogo com essas forcas que o atravessam,
transformando-o, as quais ele proprio encarrega-se de reorganizar, num
movimento de resisténcia. Essa caracteristica, inerente ao animal
humano, de fluxo vivo imprevisivel, que esta permanentemente se
reinventando, se reorganizando, € objeto de vigilia dos mecanismos de
controle, pois cria resisténcias. Movimentos de resisténcia que muitas
vezes, revelaram uma vocacao para desigualdade desta forma de governo,
que zela pela livre concorréncia e busca munir-se de informacoes politicas
e sociais advindas da experiéncia da economia de mercado.

O que Foucault chamou de normalizacdo, que sequiestrou dramas
da consciéncia, ajudou a construir a idéia de corpo funcional. Em seu
estudo sobre a historia da loucura afirma que a razdo que conhecemos
também € fruto de um territorio que foi demarcado na medida em que ela
se estabelecia no seio da sociedade moderna. Esse territorio € a loucura
que, ao mesmo tempo em que suas fronteiras ficavam mais nitidas, todo o
conhecimento que se pudesse produzir de sua experiéncia real era
afastado: a loucura “deixou de ser experiéncia na aventura de toda razao

humana”.

“E entdo ela ndo péde mais animar a vida secreta
do espirito, nem acompanhd-lo com sua constante ameaca.
Ela é posta a distancia: distancia que ndo é apenas
simbolizada, mas realmente assegurada, na superficie do

espaco social, pelo cerco das casas de internagdo.”170

170 Foucault, “Histéria da loucura”. Traducao José Teixeira Coelho Neto, Sao Paulo,
Perspectiva, 2005, p. 104 e 105.
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A experiéncia da loucura (o que inclui o corpo do louco) foi isolada
do convivio das pessoas. Ao corpo restaram os signos da razao e da contra
razao, pois as demais formas do significar foram relegadas a uma ndo-
razdo, uma ndo-significacdo, foram esvaziadas de seus significados. A
exclusao de uma gama de comportamentos do cotidiano das pessoas, por
meio da construcao de um saber que tinha como objetivo evitar ao
maximo qualquer perversao na organizacao das cidades, remete ao
processo filoséfico do qual nos alerta Nietzsche, que instaurou “uma
mediocretizacdo do homem - um homem animal de rebanho Ttil,
trabalhador, multiplamente utilizavel e obediente...”171.

Sob a influéncia das reflexdoes feitas a respeito dos mecanismos
disciplinares que moldam o corpo do homem civilizado ocidentall”2; com a
conhecimento da realidade fisica e social do corpo contemporaneo,
pretendo pensar o trabalho do ator enquanto forca criadora. Por meio da
compreensao das forcas e as relacoes de poder que definem e limitam o
espaco de acao do corpo do animal humano, € possivel olhar para o
trabalho de construcdo do corpo cénico para além de sua capacidade de
materializar uma fabula qualquer. Ou seja, pensar o corpo cénico
entendido como a capacidade do ator de traduzir fisicamente as relacoes
de forcas que constroem o tema, o objeto de estudo, a experimentacao a
qual o ator se entrega enquanto elabora os caminhos que o levardo ao ato

de criacao.

171 Friedrich Nietzsche, Para além do bem e do mal — Preludio a uma filosofia do futuro.
Colecao a obra prima de cada autor, traducdo Alex Marins, Sao Paulo, Martin Claret,
2002, p. 162 e 163.

172 E importante ressaltar que, apesar de minha pesquisa teérica ser baseada em autores
que estudaram as caracteristicas sécio-culturais do homem ocidental contemporaneo, o
que faco aqui é refletir a partir de meu ponto de vista - fruto de minha experiéncia
pessoal como ator e, de certa forma, influenciado por minha condigcdo sé6cio-cultural -
sobre as forcas que objetivam o corpo do homem ocidental.
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II.1 A utopia do trabalho do ator

Benjamin afirma que o gesto carrega uma “dialética fundamental”: a
qualidade de precisdo que o define como algo com comeco, meio e fim e,
ao mesmo tempo, o fato dele estar inserido num fluxo vivo, constante e
imprevisivel. Creio que a reflexdo sobre o gesto proposta por Benjamin
oferece um caminho para pensarmos uma das maiores qualidades do
corpo cénico: as possibilidades infinitas do corpo cénico se realizam no
aqui e agora do gesto, conectando o potencial criativo do animal humano
com o presente, o instante em que a forca criadora torna-se criacao. A
forca criadora enquanto potencialidade do corpo do animal humano,
conectada com pontos do espaco, com velocidades, com volumes, com
oposicoes, que navegam no movimento finito, e que se concretizam no
gesto. O movimento infinito, caracteristica da qualidade de fluxo constante
entre a realidade interna e externa do corpo do animal humano, desloca-
se no tempo, operando ligacoes entre o passado e o futuro, num jogo de
afetos que, em seu movimento infinito, constréi e destréi incessantemente
suas conexoes, suas ligacoes no tempo e no espaco. Essas ligacoes
operadas por qualidades de movimento infinito, de fluxo constante,
dificilmente sado percebidas. Entretanto, existe o momento do encontro
entre esse movimento infinito e o movimento finito, que se concretiza no
gesto e se oferece a percepcao geral.

O trabalho de construcao do corpo cénico deve alternar esses dois
fluxos de energia, um infinito e outro finito; um movimento infinito que o
liga a natureza, ao cosmos, e o outro, um movimento finito, perceptivel em
sua concretude, que possui a capacidade de se comunicar por meio de
formas, de desenhos no espaco. Podemos encontrar contribuicoes para
essa reflexdo sobre a relacao entre a precisao do gesto e o fluxo vivo em
que ele esta inserido nos conceitos de desterritorializacao relativa e
absoluta, desenvolvidos por Deleuze e Guattari. A desterritorializacao

relativa € constituida por linhas abstratas que estdo sempre em
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movimento, ligando-se entre si, formando novas linhas e, por “ser
remetida a mediacdo de um limiar relativo ao qual ela escapa por natureza
ao infinito”,173 nossa percepcdo nao € capaz de apreender. Sao linhas
abstratas que nos conectam com os movimentos essenciais da natureza,
sdo devires imperceptiveis que permeiam nossa relacdo com o mundo,
com as coisas ao nosso redor. Ja a desterritorializacao absoluta €
perceptivel apenas enquanto encontro entre os limiares relativo e
absoluto, entre as linhas abstratas e suas possibilidades de concretude. E
o encontro entre os planos de transcendéncia e o de consisténcia, quando
as linhas abstratas se reunem num plano de consisténcia e, dessa
maneira, € permitida a nossa percepcao o contato com a dimensao
cosmica dos acontecimentos. Esse encontro é intensamente buscado no
trabalho pratico do ator, ser capaz de elaborar em sua singularidade
formas, gestos e ritmos que o conectem com a dimensdo cosmica dos
acontecimentos, que o possibilitem acessar o universal por meio de sua
singularidade. Os autores ressaltam que essa experiéncia de encontro é
movimento, que nao se trata de acompanhar a relacdo entre sujeito e
objeto, mas de “olhar apenas o movimento.”174 Na realidade rizomatica, “o
meio ndo € uma meédia; ao contrario, € o lugar onde as coisas adquirem
velocidade.”175 Peter Pal Pelbart escreve sobre a desterritorializacao
absoluta e afirma que Deleuze usava um outro nome para se referir ao

mesmo conceito:

Utopia é o nome que da Deleuze a desterritorializacdo
absoluta, mas naquele ponto critico em que esta se conecta
com o presente, e com as forcas abafadas por ele. A utopia
ndo aspira a um ponto no futuro, um ideal a ser alcancado,
um sonho a ser atingido, mas designa o encontro entre um
movimento infinito e o que ha de real aqui e agora (ndo é isso

precisamente o desejo?), entre o conceito e as forcas do

173 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Mil Platés — Capitalismo e esquizofrenia, VI 4. Traducgéo
Suely Rolnik, Sao Paulo, Editora 34, 1997, p. 75.

174 Idem, p. 35, 7S e 76.

175 IJdem, V1 1, p. 37.
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presente que o estado das coisas atual ndo deixou vir a

tona.176

Creio ser importante pensarmos o significado da palavra “utopia” e
sua relacao com o trabalho do ator. Seu significado esta ligado a uma
sociedade em que tudo esta organizado da melhor maneira possivel,
elaborada, no plano teodrico; a idéia de uma sociedade ideal que, por esse
motivo, ndo pode se tornar realidade. Entretanto pode também significar
algo que nao existe, mas que existira um dia. Dessa maneira, a utopia
pode ser um objetivo ou uma ilusdao. Deleuze usa a palavra “utopia” para
falar sobre um encontro que se da entre o movimento infinito e as forcas
do presente, entre o conceito e o real. Acredito que esta idéia de utopia,
que se localiza no encontro entre o conceito e o presente, que ndo possui a
ambicdao de alcancar um ideal qualquer, permite aprofundarmo-nos nas
reflexbes acerca do corpo cénico. Creio que o trabalho do ator se
desenvolve em torno dessa idéia de utopia, uma vez que o corpo do ator é
atravessado por inumeras forcas durante suas praticas, forcas que ele
estimula ou coibi. Cada ator elabora pequenas estratégias em seu
trabalho corporal com o intuito de organizar as forcas que passam a
interagir em seu corpo e com as quais ele ira construir seu corpo cénico.
Nesse trabalho do ator, as pequenas estratégias devem ser
cuidadosamente construidas e meticulosamente destruidas, pois o ator
deve procurar estar sempre navegando entre a precisdo do gesto e a
realidade de movimento infinito, da qual seu corpo de animal humano faz
parte. No jogo de forcas que caracteriza a pratica do ator, as estratégias
inventadas por ele percorrem um caminho entre o objetivo que ele
estabelece, que num trabalho de criacdo passa pela construcao de sua
imaginacao e de seus desejos, e a ilusdao que lhe corresponde. Temos,
entdo, um objetivo elaborado pela imaginacdo e pelos desejos, que
corresponde a ilusdao do animal humano que a elaborou. O ator com sua

subjetividade e através de uma experiéncia sensorial traca um objetivo e o

176 Peter Pal Pelbart, Vida capital — Ensaios de biopolitica. Sao Paulo, Iluminuras, 2003, p.
183.
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realiza na concretude de seu corpo. Porém a forca desse objetivo é a ilusao
que lhe corresponde, afinal, “iludir-se € confundir seus desejos com a
realidade.”!”7 Como afirma Franz Kafka através de seu personagem

macaco que adentrou ao mundo dos homens imitando-os.

Os seres humanos, a propdsito, estdo frequentemente
iludidos com relagdo a palavra liberdade. Sendo o anseio de
liberdade um dos mais sublimes que se possa ter, é

igualmente sublime a ilusdo que lhe corresponde.178

A poténcia criadora se exerce através da liberdade, através da
sublime ilusdo de liberdade. A construcao do corpo cénico significa criar
possibilidades de conexdes entre o objetivo que se pretende alcancar e a
ilusdo que lhe corresponde. Se ha um objetivo a ser alcancado, se deve ao
fato de se tratar de uma iluséao, e este é o seu carater fundamental no ato
de criacdo. Essa é a utopia do trabalho do ator. Nesse sentido, o trabalho
do ator apresenta uma relacdo com a idéia de desterritorializacao
absoluta. E possivel entender movimento ao qual o ator se entrega, entre
objetivo e ilusao, como sendo um movimento entre o conceito e o real, mas
considerado como movimento de encontro. E o encontro entre o
imaginado, o desejado e as forcas do presente, do movimento infinito, e o
que ha de real. Acredito que para entendermos melhor esse movimento
que caracteriza a construcdo do corpo cénico, devemos procurar
compreender as relacdes entre a construcdo de nossa subjetividade e as

forcas do presente.

177 André Comte-Sponville, Diciondrio Filosoéfico. Traducdo Eduardo Brandao, Sao Paulo,
Martins Pena, 2003, p. 298.

178 Franz Kafka, Contos, fabulas e aforismos. Traducdo Enio Silveira, Rio de Janeiro,
Civilizacao Brasileira, 1993, p.
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II.2 O gesto utopico de fazer mundo

Partindo da definicao que fiz sobre corpo cénico, gostaria de pensar
a pratica da construcdo deste corpo a partir da realidade de corpo
disciplinado do animal humano. Afinal, quando o ator elabora seus
trabalhos praticos se entrega a forcas que ele procura, frutos de pesquisas
que ele realiza, mas, também, depara-se com forcas com as quais ele deve
lutar na tentativa de se desvencilhar. O corpo do animal humano é alvo de
praticas incisivas, que o compartimentam, que o direcionam, que ocupam
seu tempo. Mais do que isso, agregado a essas praticas, todo um saber é
arregimentado e deflagrado sobre esse corpo, sobre sua subjetividade e
sua forca criadora. Como nos indicou Foucault, esse movimento nao €
produto de um Estado que personifica o mal e oprime constantemente o
animal humano. A prépria identidade do animal humano se confunde com
essas praticas, com esses saberes. E a partir desse contexto, habitat do
corpo do animal humano, ambiente de sua formacao, penso a construcao
do corpo cénico, a possibilidade de refletir sobre a problematica do corpo
enquanto forca criadora e sujeito que organiza sua vida em meio de
dispositivos.

A poténcia criadora do corpo do animal humano esta inserida numa
realidade que pretende direciona-la a responder aos interesses de um
sistema de producdo que esta baseado na repeticdo. A repeticdo no
trabalho, no modo de producao em si, nas formas de lazer, na informacao
concisa, precisa, inquestionavel, sobre tragédias cotidianas que passam a
se confundir umas com as outras numa repeticdo moérbida e estéril, ou,
ainda, como ondas de repeticdo, no caso dos modismos de roupa, de
acessorios, de lugares. Repeticoes que servem a interesses especificos e
contaminam habitos, comportamentos, contaminam os corpos. Vivendo
esta realidade, o corpo do animal humano adapta-se ao repetir-se, ao
repetir movimentos, gestos, comportamentos, e, dessa forma, afasta-se do

saber de sua experiéncia sensivel, tornando-se um corpo “ensimesmado”,

124



mas, ao mesmo tempo, preso a um movimento maior, alucinado, de
repeticao. Na pratica teatral a questao da repeticao visa uma qualidade de
gesto, de desenho no espaco, singular e a busca por uma conexao com a
dimensao césmica dos acontecimentos que s6 € possivel quando o corpo
esta entregue ao aqui e agora do ato, carregando, assim, um paradoxo de
procurar por meio do ato que se repete o acontecimento Gnico. Em meu
trabalho com o grupo Boa Companhia as praticas estiveram sempre
ligadas a fluxos de intensidades, ora estimulados por meio de temas,
leituras e videos, ora por exercicios de ressonancia que procuram mapear
0 corpo em suas zonas sensiveis conectadas a producao de sons. Apesar
de retomarmos alguns exercicios periodicamente, a heterogeneidade de
linguagem e de praticas marca a historia do grupo. Um caso especifico
sobre o qual o grupo procurou aprofundar-se foi o trabalho com a
corporeidade animal, com uma pesquisa que passou a caracterizar, de
alguma maneira, nosso processo criativo. Nesse trabalho pudemos
experimentar o fluxo de intensidades do outro animal promovendo uma
reorganizacao em nossos corpos. Com esse trabalho tive a oportunidade
perceber a forca organizacional que age sobre nosso corpo de animal
humano, bem como, o desconforto, nao apenas fisico, em relacao as
formas que nasciam desse encontro. Um desconforto que colocava em
questdo a capacidade comunicativa deste novo corpo, acusando-o de
impreciso, as vezes, de informe. Pude identificar em mim uma
necessidade de reconhecer esse novo corpo, como numa analogia, num
outro corpo ja identificado, de estabelecer relacdes significantes que
“esclarecessem” esse meu “novo corpo” para mim mesmo. Experimentei
no corpo as limitacdes que o processo de subjetivacdo inflige sobre o
animal humano, processo esse de coercao que coloca em duvida o novo, a
criacao.

O animal humano, em sua singularidade, é invadido por forcas que
buscam controla-lo em nome do progresso, em funcdo dos interesses da
logica do mercado. Essa logica ha séculos vem sendo impressa no corpo

do animal humano, ao prepara-lo para realizar as tarefas necessarias
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para a realizacdo desse progresso. Nossa sociedade investiu e investe no
corpo funcional e utilitario, o corpo que repete e, como nao poderia deixar
de ser, transformou-se no corpo que se repete. Essa repeticdo, que é
acompanhada de espacos especificos de confinamento, é parte das
tecnologias que pretendem governar o animal humano. O seu corpo é
sujeitado por meio de um regime de verdade, que cria uma espécie de
garantia estabelecida por meio da promessa de um futuro melhor. Nesse
contexto, o corpo do animal humano € aliciado através de parametros que
buscam delimitar um territorio de veracidade de sua propria existéncia.
Esse regime de verdades manipula a forca criadora do animal humano
controlando seu tempo e seu espaco, mas, também, oferece maneiras de
tornar o seu corpo mais belo, mais agil, e de adaptar a natureza, a vida
selvagem, de modo que ela possa servir de alimento e de lazer para o
animal humano. Nessa realidade, alimentada pela forca das imagens que
se multiplicam na mesma proporcao que se repetem, o animal humano
cré que seu corpo e sua existéncia se limitam a essa realidade. Dessa
maneira, o animal humano é investido por saberes e relacoes de poder
que o organizam num conjunto de normas, que ele reconhece como
fundamentais para o seu bem estar, e passa a propaga-las e, as vezes,
exigi-las, pois, caso contrario, a sua existéncia tornar-se-ia insuportavel,
ou mesmo, sem sentido. Os mecanismos de controle e os saberes que os
acompanham e os justificam, além de organizar a sociedade, passam a
produzi-la por meio do poder econéomico e do comportamento do animal
humano, que se limita a consumir a vida e nado a vivé-la. Nesse momento
o corpo, alvo de um regime de praticas, de um jogo entre liberdade e
seguranca que administra a vida social de maneira a garantir o ritmo da
producao, do progresso, tem sua forca criadora limitada pelo dever de
cuidar de sil”® e de proteger-se para cumprir seus compromissos no

futuro, futuro que se apresenta como débitos a serem quitados.

179 Michel Foucault, A hermenéutica do sujeito. Traducdo Marcio Alves da Fonseca e
Salma Tannus Muchail, Sdo Paulo, Colecdo Tépicos, 2006, p. 515 e 591. A idéia de
Foucault sobre o “cuidado de si” esta ligada a “um estilo de vida, uma espécie de forma
que se deve conferir a propria vida. Por exemplo, para construir um belo templo segundo
a tékhne dos arquitetos, é preciso certamente obedecer a regras, regras técnicas
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Nessa realidade surge a cisdao fundamental do animal humano, e o
seu corpo tem papel preponderante nessa historia. Ele passa a
experimentar a realizacao técnica do exilio, da producao incessante de
sua vida social, sua vida privada. Esse exilio estda ancorado na sua
adoracao pelo devir-mundo da mercadoria. A mercadoria oferece a
garantia do presente perpétuo, a seguranca do respeito a uma logica de
mercado que valoriza a vida conforme os interesses econdémicos, e que
nao pode ser desrespeitada, pois colocaria em risco o progresso vindouro.
Refém das benfeitorias que a seguranca de viver no devir-mundo da
mercadoria oferece, o animal humano vive o drama que o separa de sua
experiéncia de vida. O corpo é o protagonista desse drama. Afinal, esse
movimento precisa de um corpo, de um comportamento especifico para o
funcionamento e manutencado da sociedade capitalista. Para tanto, uma
utilizacao racional, utilitaria e maxima nos termos econdmicos foi
desenvolvida: uma dominacao politica do corpo. Essa realidade de exilio
técnico do animal humano, que opera uma cisao dentro dele, configura-se
como uma das principais forcas que atuam no seu corpo. Essa cisao cria
espaco para uma mediacao entre o ser vivo e a sua experiéncia de vida,
mediacao que se da através de uma verdade que procura sujeitar o
animal humano que, por sua vez, elabora essa verdade em torno de si, e
se entrega a ela e aos seus mecanismos. Ocupado por uma mediacao que
se propaga de forma espetacular, por meio de uma acumulacao de bens,
esse espaco vai de encontro ao trabalho do ator e caracteriza uma das
problematicas de seu fazer. Essa mediacao espetacular, que se difunde
rapidamente em nossa sociedade baseada na informacdo como troca de
conhecimento, desenvolve sua dominacao por meio da forca criadora do
animal humano, moldando-a. O trabalho de criacdo do ator acontece

nesse espaco, entre o seu ser e a sua experiéncia de vida, o espaco por

indispensaveis. Mas o bom arquiteto é aquele que faz suficiente uso de sua liberdade
para conferir ao templo uma forma, uma forma que é bela.” Porém, aqui penso na idéia
de “cuidar de si” por meio da indagacdo do mesmo autor: “De que modo o mundo, que se
oferece como objeto de conhecimento pelo dominio da tekhne pode ser ao mesmo tempo o
lugar em que se manifesta e que se experimenta o ‘eu’ como sujeito ético da verdade?”
Dessa maneira, o “cuidar de si” passa a habitar os espacos dos dispositivos dos
mecanismos disciplinadores que limitam a forca criadora.
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onde se desenrola a vida enquanto criacdo, enquanto possibilidade de
novos caminhos para a existéncia. Trata-se da possibilidade de criar
novos mundos, de perceber a vida em sua poténcia de fazer do mundo
um devir. Essa experiéncia de devir mundo é caracteristica de todo

trabalho artistico que se entrega ao ato criacao.

Ele retém, ele extrai somente as linhas e os movimentos
essenciais da natureza, ele procede tdao-somente por meio de
“tracos” continuados e superpostos. E nesse sentido que
devir todo mundo, fazer do mundo um devir, é fazer mundo, é
fazer um mundo, mundos, isto é, encontrar suas vizinhang¢as

e suas zonas de indiscernibilidade. 180

A propria idéia de fazer mundo do devir e sua possibilidade de
concretizacdo, de desterritorializacao absoluta, desenvolve a idéia de
utopia, quando, numa tentativa sem garantias, que se localiza no
encontro entre o conceito e o presente, entre o movimento infinito e as
forcas do presente, procuramos criar algo. Uma experiéncia que se
organiza num objetivo, que se prepara para realiza-lo, no entanto, nao
possui a ambicdo de alcancar um ideal qualquer, € puro movimento, é
aquilo que “estamos em vias de nos tornarmos, e através das quais nos
tornamos.”!81 O trabalho do ator se desenvolve em torno dessa idéia de
utopia, desse devir mundo. O ator elabora pequenas estratégias em seu
trabalho corporal, organiza as forcas que o atravessam ou que passam a
interagir em seu corpo depois de um trabalho de pesquisa, entrega-se as
possibilidades de fazer mundo do devir em seu trabalho de criacao.
Porém, esse movimento de devir mundo, de fazer mundo coincide com as
pretensoes dos mecanismos de controle que veiculam o sujeito a uma
verdade, nesse sentido, ocupam o mesmo espaco. O trabalho do ator
encontra-se em rota de colisdo com as for¢cas que o organizam em nossa

sociedade, quando ele se envolve num trabalho de construcao do gesto

180 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Mil Platos — Capitalismo e esquizofrenia, ob. cit. p. 73.
181 [dem, p. 64.
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utopico de fazer mundo. Na construcao do corpo cénico enquanto devir
mundo o ator nao pode ignorar que seu corpo € atravessado por inumeras
forcas durante suas praticas, forcas que ele estimula ou coibe.
Entretanto, para entendermos a dominacao politica do corpo em geral e
no corpo do ator é preciso perceber a profundidade com a qual essa

dominacao se da na vida particular do animal humano.
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II.3 O corpo e os dispositivos

O corpo do animal humano encontra-se exausto diante dessa
dominacao politica. Em seu desejo por felicidade, esforca-se cada vez mais
em estar apto para atender a toda expectativa criada pelo investimento
feito nele em nome do progresso. Entretanto, esse investimento, que
intervém praticamente em seu corpo e em sua subjetividade, prepara-o
para trabalhar na construcdo de um progresso que tem como meta
reafirmar sua dominacao sobre o corpo dele. Essa dominacao é facilmente
reconhecivel nos inumeros aparelhos modernos que interceptam e
orientam nossa vida, direcionando gestos e opinides. Guy Debord, em seu
livro “Sociedade do espetaculo”82 afirma que as modernas condi¢coes de
producao sao centradas num sistema economico fundado no isolamento
do individuo, pois o sistema espetacular cria “bens selecionados”83 que
reforcam esse isolamento (carros, televisao, celulares, games e etc.). Esses
bens selecionados estdo relacionados com o que Agamben chama de
dispositivos!84, e que exercem influéncia direta em nossa vida pratica. O
autor afirma que o “dispositivo possui uma ocupacdo estratégica
concreta”85, ocupando um espaco entre os seres vivos € oS mecanismos
disciplinares. Trilhando o caminho deixado por Foucault, ele escreve que
os mecanismos de controle sdo uma economia de dispositivos que
procuram governar o animal humano orientando-o rumo ao progresso.
Sao considerados dispositivos tudo aquilo que captura, orienta,
intercepta, modula, assegura gestos, condutas e opinidoes dos seres vivos;
intervencoes essas que nao estdo necessariamente ligadas ao poder e suas

instituicoes. Para Agamben, os dispositivos estdo espalhados por estilos,

182 Guy Debord, Sociedade do espetdculo — Comentdrios sobre a sociedade do espetdculo.
Traducao Estela dos Santos Abreu, Rio de Janeiro, Contraponto, 2006.

183 [dem, p. 23.

184 Giorgio Agamben, Qu’est-ce qu’ un dispositif?, Rivage Poche, Paris, 2006. Traducao
inédita de Sergio Silva.

185 Idem, p. 10.
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escritas, filosofia, computadores, celulares e cigarrosi®. A propria
formacao do sujeito moderno € produto da relacdo do animal humano com
os dispositivos, o que revela a verdadeira funcao estratégica dos
dispositivos: um processo de subjetivacaol8’, de producdo de um sujeito.
Esse processo de subjetivacdo consiste numa economia de dispositivos
que procuram governar o animal humano!88, e ocupa um espaco deixado
pela separacao do animal humano e a praxis da vida. Esse movimento
separa a natureza, o ser vivo e a sua experiéncia, da administracdo da
vida, do seu proprio governo. Agamben propde uma divisdo do animal
humano em dois conjuntos: os seres vivos, as ontologias das criaturas, de
um lado, e a economia dos dispositivos que procuram administra-lo, de
outro!®d. Segundo o autor, os dispositivos sempre existiram na histoéria do
Homo Sapiens, e a elaboracdo da linguagem é a primeira construcao de
um dispositivo. Eles nasceram de nosso processo de “humanizacao”, da
transformacao do animal humano em homem civilizado. A diferenca é que
no capitalismo atual existe uma imensa acumulacdo e proliferacao de
dispositivos, e essa realidade torna abissal a separacao entre o ser vivo e
sua propria vida. Esta realidade afasta o animal humano da possibilidade
de se conhecer, “conhecer o ser enquanto ser”, e isso o afasta, também, da
possibilidade de transformar o mundo, de construir um mundo. Entre o
ser vivo e a experiéncia de conhecer a si mesmo surge um espaco, este
espaco “vazio” € ocupado por aparelhos, maquinas, dispositivos que
separam o ser vivo de sua realidade de animal humano, tentando “fazer a

vida se desenvolver sem seu comportamento animal”190,

Na raiz de todo dispositivo estd o desejo de felicidade

humana, demasiado humana e a captagcdo como subjetivacdo

186 Jdem, p. 31.
187 [dem, p. 27.
188 Jdem, p. 30.
189 Idem, ibidem.
190 Tdem, p. 37.
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deste desejo no interior de uma esfera separada constitui a

esséncia do poder do dispositivo.191

Enquanto o animal humano se distancia da experiéncia de sua vida,
do conhecimento que ela pode lhe oferecer, ele procura sua felicidade “no
interior de uma esfera separada”. Enquanto ele se afasta do conhecimento
gerado através de sua experiéncia de ser vivo, adquire outra, que se

oferece como espetaculo de sua propria vida. Essa outra experiéncia é

o

mediada por dispositivos que produzem discursos e corpos. Este espaco
ocupado por dispositivos que mediam a relacdo entre o gesto e sua
realidade de ser vivo, realidade que esta inserida no fluxo constante da
vida. Dessa maneira, o animal humano entrega-se a forca de mediacao
dos dispositivos, que passam a gerir sua relacdo com a vida. O espaco
potencial de conhecimento que ele é capaz de produzir a partir de sua
experiéncia de ser vivo € preenchido por aparelhos, maquinas, acessorios
produzidos por seu corpo, por sua forca criadora, que, por sua vez,
produzem o seu comportamento. A idéia de dispositivos encontra
ressonancias naquilo que Debord chama de “bens selecionados”, que
preparam e organizam o animal humano, isolando-o no seio de um
sistema econdomico que valoriza e produz a vida a ser vivida por ele. Como
afirma Debord, essa producao e veiculacdo da vida se dao de forma
espetacular, por meio de fluxos de imagens que a todo instante oferecem
um “resumo simplificado do mundo sensivel”.192 Esses fluxos possuem
independéncia para ditar os ritmos e os caminhos por onde eles se
manifestardo, e essa independéncia esta garantida pelos interesses da
légica do mercado. Ainda segundo o autor, essas condicdes de producéo
criam sociedades que se apdéiam numa descomunal acumulacao de

espetaculos afetando o homem e porque nao o ator em sua gestualidade.

Em relagdo ao homem que age, a exterioridade do

espetdculo aparece no fato de seus préprios gestos ja ndo

191 Idem, p. 37.
192 Guy Debord, Sociedade do espetdculo, ob. Cit., p. 188.
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serem seus, mas de um outro que os representa por ele. E por
isso que o espectador ndo se sente em casa em lugar algum,

pois o espetdculo estda em toda parte.193

O autor afirma que o homem encontra-se separado do produto que
produz ao mesmo tempo em que, cada vez mais, produz todos os
pequenos detalhes da vida, tornando a vida possivel apenas por meio de
aparelhos, maquinas e centros comerciais. Dessa maneira, na medida em
que mais o homem produz aparatos que tomam conta e mediam sua
relacao com a vida, mais ele se afasta da sua experiéncia de vida. O
animal humano esta extenuado em sua obsessiva corrida em produzir
dispositivos que possam saciar seu desejo de felicidade. O crescimento
econdmico liberou as sociedades das incertezas e dificuldades da vida
primitiva, perto da natureza. Porém, agora, “é¢ do libertador que elas nao
conseguem se liberar”94. O conceito que Debord desenvolve de
“espetaculo” ultrapassa as tradicionais divisbes que ainda hoje
encontramos na sociedade entre as esferas da politica, da economia, da
cultura ou do meio ambiente, isso porque, para ele, o capitalismo
transformou o mundo em mundo da economia. Nesse mundo, a
mercadoria tem lugar de destaque com seu “processo de desenvolvimento

quantitativo”, e o trabalho humano passa a ser “trabalho-mercadoria”19.

O espetdculo é o momento em que a mercadoria ocupou
totalmente a vida social. Ndo apenas a relacdo com a
mercadoria é visivel, mas ndo se consegue ver nada além

dela: o mundo que se vé é o seu mundo.19

Creio que a poténcia criadora deste corpo encontra-se numa
realidade de enclausuramento, numa clausura imposta pelos limites da

sociedade e seus preceitos. Este involucro subsume o corpo do homem

193 Jdem, p. 24.
194 [dem, p. 29.
195 Idem, p. 30.
196 Jdem, ibem (grifo do autor).
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civilizado. Clausura edificada por um saber que se desenvolveu por tras
da idéia de progresso, de superacao construida pelo homem moderno em
sua ansia de organizar os grandes centros urbanos, de civilizar os espacos
coletivos. Esse movimento exige um corpo preciso, um corpo com grande
capacidade de concentracao, que possua as qualidades necessarias para
alavancar a producado de maneira a alcancar o tdo sonhado progresso. Na
busca de saciar seu desejo de felicidade, o animal humano depositou nas
mercadorias a esperanca de construir um mundo melhor, confundindo
mercadoria com esperanca. Com o crescimento do capitalismo, a
producao de mercadorias acelerou-se e passou a dominar a vida social e
privada do animal humano. Porém, todo esse movimento caracteriza-se
fundamentalmente por separar o animal humano da experiéncia de sua
propria vida. A profusao de aparelhos, maquinas e acessorios faz muito
mais do que simplificar, facilitar, a vida do animal humano, torna-la mais
prazerosa. Sao bens selecionados para reger a vida, exaustivamente
selecionados pelo animal humano em sua busca pelo progresso. A sua
forca criadora foi modelada para alcancar o progresso, mas, para isso, foi
preciso afastar dele qualquer comportamento que lembrasse o animal que
ele é. Isso se deu por meio da cisdo entre o ser vivo e a praxis da vida.
Temos, entdo, um processo de “humanizacao” do animal humano, que o
separa da experiéncia da vida, separa-o do que o aproxima do
comportamento do animal que de fato ele €, num movimento que se

confunde com os processo de “subjetivacao”.

Ao desenvolvimento infinito de dispositivos em nosso
tempo corresponde o desenvolvimento também infinito dos

processos de subjetivacdo.197

197 Giorgio Agamben, Qu’est-ce qu’ un dispositif?, ob. cit., p. 33.
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I1.4 A forca criadora é convocada

O corpo do animal humano € o lugar de varios processos de
subjetivacao, e eles se multiplicam na mesma velocidade em que novos
dispositivos sao criados, tudo isso acompanhado de perto por uma ciéncia
que procura protegé-lo, organiza-lo e prepara-lo, sujeitando o corpo a suas
verdades. Creio ser de vital importancia para o trabalho do ator uma
analise critica sobre este saber, que se edificou no amago da sociedade
como parte do processo civilizatéorio com a pretensdo de verdade ultima
sobre a experiéncia da vida. O ator trabalha o seu corpo no sentido de
agucar a sua sensibilidade, de desenvolver a sua percepcao sensivel e, ao
mesmo tempo, procura prepara-lo para estar capacitado a responder
fisicamente aos possiveis estimulos que possa receber. A relacao entre
conhecimento sensivel e a concretude do corpo é fundamental para a
construcao do corpo cénico. Os exercicios praticos que realizo com o grupo
Boa Companhia procuram estabelecer uma conexao entre a percepcao
sensivel e as respostas fisicas que o corpo oferece. Este trabalho pratico
esta sempre ligado a uma reflexdao qualquer, algumas mais elaboradas,
outras menos, mas esta invariavelmente associado a visdo de mundo do
artista. Entretanto, numa realidade que separa o animal humano de sua
experiéncia de vida, oferecendo-lhe wuma série de aparelhos,
equipamentos, maquinas e acessorios que passam a mediar sua relacao
com a propria vida, a visao de mundo do artista passa a ser algo que nao
nasce da sua experiéncia com a vida, mas aquilo que por meio dos
dispositivos ele foi capaz de apreender. Nos calculos do poder que procura
controlar os corpos, os processos de subjetivacao sado elementares, pois
por esse controle deve passar a forca criadora do artista, sua forca mental,
sua criatividade, sua imaginacao. Peter Pal Pelbart escreve sobre a forca
que no capitalismo atual o trabalho “dito imaterial” ocupa, afirmando que
aquilo que um dia estava no dominio “privado, do sonho, das artes, foi

posto a trabalhar no circuito econémico.”
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Com isso, o capitalismo passou a mobilizar a
subjetividade numa escala nunca vista. A forca de inveng¢do
se tornou a principal fonte de valor, independente até do
capital ou da relagdo assalariada. Pode-se dizer que a forca
invengdo estd disseminada por toda parte, e ndo mais
circunscrita aos espagos de producgcdo consagrados enquanto
tais. A centralidade da inveng¢do no dominio da produc¢do, no
entanto, contrasta com a predomindancia de uma serializac@o
do dominio das formas de socializagdo, de entretenimento, de

circulagdo cultural e de informacgdo.198

Dessa maneira, a forca criadora encontra-se no centro de uma
economia politica que procura atender o interesse do mercado. A forca
criadora, de alguma maneira, € parte de um sistema que se distingue pela
repeticao, pela similaridade de seus atos, no capitalismo atual. Ela é
repeticao quando se torna refém da realidade referéncia que caracteriza a
sociedade espetacular, numa espécie de sequestro de suas forcas, que
contamina o artista através de sua imaginacao e seus desejos. A forca
criadora € movimento, ela existe num espaco que se cria entre uma idéia e
um objetivo, sendo que este objetivo assim se definiu, perante a forca
criadora, por ser uma ilusao, nisso reside a possibilidade de criacdo. Na
construcao do corpo cénico reside a possibilidade concreta do gesto
utépico de fazer mundo do ator. As forcas de producao hoje solicitam do
animal humano sua forca mental, sua forca criadora, nao se trata mais de
trabalho bracal, o corpo ja é espaco de controle ha muito tempo, seus
espacos de exclusao estao satisfatoriamente organizados. O nosso tempo,
a nossa sociedade criou o seu sujeito e para aprimora-lo, solicita a ele sua
forca criadora. O artista e o seu corpo tém nessa realidade um lugar de
inumeras possibilidades. Entretanto, deparamo-nos com o paradoxo de

que a forca criadora do artista hoje esta profundamente inserida na

198 Peter Pal Pelbart, Vida capital — Ensaios de biopolitica, ob. cit., p. 132.
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producao de dispositivos que o afastam da experiéncia da vida, num
contexto de producao cultural comprometida com os interesses do
mercado. Temos, entdo, processos de subjetivacdo que constituem uma
esfera separada da experiéncia de vida do animal humano, mas que nao
param de seduzi-lo, de trabalha-lo através de seus desejos, de sua
imaginacao, de sua ansia por felicidade. Esse movimento €& parte
importante na construcao de sua identidade numa sociedade disciplinar,
onde ele assume sua “identidade e sua liberdade de sujeito no processo
mesmo de sua submissdo.”99 O ator deve estar ciente dessa realidade,
pois a sociedade assim organizada, por meio de um regime de praticas que
procuram controlar o corpo para obter dele o comportamento mais
adequado aos seus interesses, elabora dispositivos que produzem
subjetividade, e interferem diretamente no trabalho de construcado do
corpo cénico pelo ator.

A pratica da construcao do corpo cénico esta ligada, na maioria das
vezes, a sistematizacdo de uma metodologia que procura preparar o corpo,
sensibiliza-lo. Por outro lado, o ator deve procurar por meio de sua
experiéncia de vida, de sua visao de mundo, organizar linhas abstratas
que, através de sua imaginacao e de seus desejos, dialogam com o tema, o
universo, os estimulos sobre os quais ele estiver trabalhando. O teatro é o
espaco do diferente, do extraordinario, a pratica teatral oferece ao ator a
oportunidade de arriscar formas, desenhos no espaco, de brincar com
ritmos diferentes, de manipular o tempo, de subverter o sentido das
coisas, de criar mundos. De fato, quem possui esse espaco em potencial é
o corpo do animal humano que preenchera esse espaco com sua forca
criadora. Na pratica teatral, o corpo tem uma liberdade maior de
movimento e de criacao, do que em seu cotidiano, em sua vida social. Com
intuito de ampliar essa liberdade, o teatro vem desenvolvendo inumeras
metodologias visando o aprimoramento das habilidades do corpo. Mesmo
assim, o artista - o animal humano artista - precisa lidar com as forcas

que o alvejam e o constroem enquanto homem civilizado ocidental. A forca

199 Giorgio Agamben, Qu’est-ce qu’un dispositif?, ob. cit., p. 42.
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criadora no animal humano é objeto de processos de subjetivacdo que
pretendem confina-lo num territorio restrito de saber. Na medida em que
ela realiza servicos que reforcaram o exilio técnico de sua propria vida, ela
reafirma sua submissao a esses processos. Ao plantar liberdade e colher
submissao, a sociedade domina de tal forma que transforma as decisoes
mais intimas e a forca criadora do animal humano em sua principal fonte
de valor. Donde, nunca € demais refletir sobre essa (terrivel) proximidade.
Como se costuma dizer, o corpo € a principal “ferramenta” do ator,
mas ele €, também, objeto das forcas que procuram orienta-lo no caminho
do “progresso”. E necessario pensarmos o trabalho pratico do ator, em
busca do aprimoramento de suas capacidades técnicas e sensiveis, pois
esse esforco pode se revelar como “ferramenta” do “progresso”, que desfila
preocupacoes politicamente corretas e acaba por propagar o espetaculo
social do exilio da vida. Devemos nos ater ao fato de que - além das
praticas disciplinadoras serem difundidas, executadas e recicladas com
rapidez e abundancia - os mecanismos de controle se desenvolvem, se
propagam e se impoem por meio do espaco deixado pelo animal humano,
no espaco entre ele e sua experiéncia de vida. Esse € o espaco da
invencao, da criacao, do novo, da poténcia de “fazer mundo” do animal
humano, da forca criadora. Um espaco que é ocupado inicialmente por
uma idéia de vida, de organizacao social, de geracado de riquezas, acaba
por encontrar sua verdade fora do homem, no mercado: um espaco
ocupado por dispositivos que entretém o animal humano, mas exigem sua
submissao. Esse espaco oferecido a saberes e poderes totalizantes - e,
muitas vezes, tratados por ele com displicéncia em sua relacao com o
conhecimento que dele possa advir — €, a0 mesmo tempo, o espaco onde o
ser vivo pode se conhecer enquanto ser e onde ele pode construir mundos,
criar. O espaco onde desejo e imaginacao tém a possibilidade de se tornar
conhecimento sensivel em seu contato com ambiente a sua volta, numa
experiéncia que afeta o corpo e pode transforma-lo. Nao é o caso de propor
a volta de uma relacdo do animal humano com a natureza em sua forma

primitiva, nem desejar que o ser vivo e sua experiéncia de vida se
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assemelhe a um outro animal. Entretanto, é preciso a consciéncia de que
vivemos em tempos em que os dispositivos se proliferam com rapidez, e a
vida do animal humano é cada vez mais controlada e orientada por um
saber que se oferece como garantia de um futuro melhor, mas se realiza
como coercdo. Essa constatacdo exige uma postura cautelosa em relacéao
aos questionamentos feitos sobre as praticas que envolvem o trabalho do

ator.
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II.5 A nao-historicidade do corpo

E preciso olhar o corpo do ator enquanto capaz de elaborar
raciocinios complexos, de possuir uma imagem de si mesmo, enquanto ser
de linguagem, mas, todavia, € preciso, também, pensa-lo enquanto animal
que ele €. Jeanne Marie Gagnebin lembra-nos, nesse sentido, que
Nietzsche, ao escrever sobre nossa condicao historica, procura construir
uma antropologia “a partir do ser animal do homem.”200 Ainda segundo a
autora, para Nietzsche o animal humano € aquele que lembra e por essa
razdao mantém uma relacdo com o passado, e, ao mesmo tempo, é
obrigado a estabelecer uma relacdo com o futuro, quando, para isso, ele

deve ser capaz de prometer.

O adestramento tendo em vista a promessa, como a
educagdo para a memoria, supoée uma luta feroz contra o
esquecimento que, diz Nietzsche, ndo é somente uma forca
inercial, mas sim ‘uma faculdade de inibicdo ativa e uma
faculdade positiva em toda forca do termo’. Nao devemos
esquecer (!) que esta forca ativa do esquecimento serd,
segundo Nietzsche, um aliado decisivo da ‘for¢ca do presente’,

portanto, da capacidade humana de invengdo e de ag¢do.20!

Nietzsche oferece-nos outra maneira de enxergar a dominacao
organizada pelos mecanismos disciplinadores, a partir da “faculdade de
inibicdo ativa”: uma forca constante e concreta que age por meio de uma
ciéncia do passado e um sistema de obrigacoes presentes e futuras sobre
o animal humano. A dinamica de lembrar e prometer, que constréi a
histéria do homem, de suas sociedades, acontece de forma violenta,

“provém da coercdo (sem nobreza moral nenhuma) a qual o credor

200 Jeanne Marie Gagnebin, Lembrar, escrever, esquecer. Sao Paulo, Ed 34, 2006, p. 189.
201 Idem, p. 190.
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submete seu devedor.”?92 Dinamica ancorada na elaboracado da linguagem
pelo animal humano quando afastou-se de sua condicdo primitiva de
animal que vive com intensidade o seu presente, quando toda a sua
existéncia esta contida no aqui e agora de cada ato. Segundo Jeanne
Marie Gagnebin, para Nietzsche, esse movimento do animal humano de
desenvolver suas potencialidades de maneira a se distanciar de sua
condicao de animal nao significa uma prova de sua grandeza de carater.
Mas, antes, o motivo de uma “inadequacao fundamental, um
deslocamento doloroso em relacdo a simplicidade da vida animal™03. A
autora lembra que este deslocamento € o espaco privilegiado da criacao
artistica. Por isso, devemos pensar o corpo do ator, em seu processo de
construcao do corpo cénico como puro movimento entre a “simplicidade”
da vida animal, e seu reconfortante “esquecer”, e a complexidade do
dominio da linguagem e seu doloroso “lembrar”. Este € o espaco da forca
criadora, o espaco do deslocamento, afinal, o ato de criacdo € movimento e
se desenrola no espaco das multiplas possibilidades que a relacao entre a
nossa realidade primeva e o dominio da linguagem, que nos possibilita
elaborar coisas complexas, nos oferece. Essa € uma capacidade do animal
humano que se propaga e se fortalece elaborada pela imaginacao e pelos

desejos.

O esquecimento de que a vida e o presente ddo provas,
essa nao-historicidade inevitavel ndo é um defeito, mas uma
atmosfera protetora, sem a qual, diz ele (Nietzsche), a vida
sequer poderia aparecer ou manter-se. Ao ignorar a
perspectiva histérica, a vida produz um falseamento
necessdrio a vida, e permite a supremacia do instante na
topografia do tempo. Apenas quando é forte o suficiente para
utilizar o passado em beneficio da vida é que o homem torna-

se efetivamente homem, diz Nietzsche.204

202 Idem, ibidem.
203 Idem, p. 191.
204 Peter Pal Pelbart, Vida capital — Ensaios de biopolitica, ob. cit., p. 188.
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Como afirma Peter Pal Pelbart, ndo € o caso de ignorar o passado,
mas valorizar o presente que por meio dos desejos e do esquecimento
produz esse falseamento tdo necessario a vida. Afinal, temos a capacidade
de lembrar intimamente ligada a um processo de “humanizacao” do
animal humano, um exercicio da memoria que busca resgatar o tempo
passado para amenizar a consciéncia da transitoriedade inerente ao ser
vivo. A relacdo do lembrar com o nosso processo de “humanizacao”,
coincide com a procura por felicidade do animal humano, que suavizaria
sua consciéncia do tempo; e remete ao espaco ocupado pelos dispositivos,
que produzem subjetividade através de nossa submissao e de nosso desejo
de felicidade. O trabalho do ator esta intimamente ligado ao falseamento
da vida, na relacao paradoxal entre revelar e dissimular propria ao artista.
Ele precisa, entretanto, compreender a acao de “nao-historicidade” do
corpo como uma fuga da verdade fabricada, que sujeita o animal humano.
Como afirma Renato Ferracini em relacao ao trabalho do ator, “se o corpo
€ um ‘aqui-agora’ devemos rever também a questdo da memoria”205. Para
o0 autor a memoria enquanto corpo apresenta-se como um passado vivido

que se torna presente constantemente no corpo.

O presente ndo é algo que passa para ser transformado
em outro instante presente, mas o presente se acumula nesse
passado e é levado ao futuro imediato juntamente com todo o
passado anterior. Assim, paradoxalmente, o passado é co-
extensivo ao presente e o presente é presente ao mesmo

tempo em que é passado?9°.

Assim, uma “memoria historica” no corpo nao faz sentido, uma vez
que, na experiéncia de vida do corpo passado e presente acumulam-se e

transformam-se no futuro imediato incessantemente, como afirma

205 Renato Ferracini, Café com queijo: corpos em criagdo. Sao Paulo, Hucitec, 2006, p.
119.
206 [dem, p. 120.
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Ferracini, o corpo/memoria é o corpo que se recria, corpo “como dobra
historica”07. Essa idéia de memoria esta distante do “lembrar” do animal
humano, que nado se cansa de reafirmar o seu compromisso com o
progresso.

As forcas que separam o animal humano de sua experiéncia de vida
nascem de uma cisdo que lhe € interna: a separacao entre o ser vivo e o
conhecimento gerado por sua consciéncia de ser enquanto ser. O estudo
dos mecanismos disciplinares e seus dispositivos, que procuram vincular
uma verdade a um sujeito, revelam essa separacao numa sociedade que
transformou o que era vivido em representacdo. Acredito que € de
fundamental importancia para ato de criacao do ator a percepcao de que
sua imaginacao e seus desejos também sao o objeto de dispositivos que o
afastam de sua capacidade de gerar conhecimento a partir de sua
experiéncia de vida, afastando-o de sua poténcia de invencéao e criacdo. E
necessario ao ator ter a compreensao de que, em seu trabalho de criacao,
ele enfrentara essas forcas, as sobrepujara, ou ainda, trabalhara ao lado
delas conforme seus objetivos. Essas forcas se legitimam através de um
saber que ao mesmo tempo se alimenta delas e edifica o caminho de sua
maior pretensao: ser o conhecimento ultimo do corpo e sua biologia. O
ator que, com sua subjetividade e através de uma experiéncia sensorial,
traca um objetivo que visa a criacdo artistica, realizando-o na concretude
de seu corpo, deve ter a consciéncia de que o espaco onde a forca criadora
age, por exceléncia, possui um trafico intenso de forcas que procuram
sujeita-lo. Esta ndo é uma tarefa simples, pois a forca criadora estimula-
se a partir de um determinado objetivo que, por meio do corpo e sua
capacidade de invencdo e acao, revela-se enquanto poténcia
transformadora, enquanto desejo, ilusdo. Entretanto, € apenas enquanto
ilusao, enquanto gesto utopico de fazer mundo, que a forca criadora tem o
seu poder de intervir criativamente na vida. Sendo assim, a ilusao, o
mistério que a acompanha, o movimento utépico do potencialmente

realizavel no corpo, com sua capacidade de invencado e acao, tem funcao

207 Idem, p. 144. Esse fora entendido “como uma dimenséo além dos estratos da relacao
poder-saber”.
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estratégica nos calculos do poder, nos processos de subjetivacdo em nossa
sociedade. Sera uma tarefa complexa, provavelmente inutil, tentar
construir uma espécie de independéncia do corpo do animal humano em
relacao a essas forcas que procuram domina-lo, mesmo porque, em ultima
instancia, ele e essas forcas sdo a mesma coisa. Somos feito daquilo que
ha séculos nossas sociedades se organizam para ser, € € preciso
reconhecer o sucesso alcancado por ela e por nés mesmos. Porém, quando
tratamos das preocupacoes acerca da construcdo do corpo cénico, €
preciso saber que iludir-se €& confundir desejos com a realidade,
movimento que € essencial para o artista, mas €, também, movimento
fundamental para as tecnologias de poder e saber que controlam nosso
corpo. Saber este que se legitimou por meio da coercao dos corpos. Penso
que o ator deve estar consciente desta realidade, através de uma reflexdo a
proposito da relacao do corpo com as forcas que atuam sobre ele, mas,
sobretudo, deve buscar construir uma reflexao por meio da concretude do
corpo. Tal reflexdo, do ator sobre a realidade em que seu corpo se
encontra, o levara a se defrontar com as forcas que organizaram e
organizam os corpos em nossa sociedade e que procuram subjugar sua

forca criadora.
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I1.6 Ator, animal humano dissonante

Partindo da reflexdo proposta acerca dos mecanismos de controle
dos corpos por meio da construcao de dispositivos de saber e poder, que,
através de principios regulatoérios, procurou delimitar os espacos internos
e externos do corpo, abordarei algumas idéias de Nietzsche. Estas idéias
mantém estreita relacdo com meu pensamento sobre o trabalho do ator.
Acredito que a construcao do movimento, o repertorio de gestos do corpo
estao, de uma forma ou de outra, sob a influéncia de todas essas forcas
que procurei examinar nas consideracdoes feitas sobre o gesto e os
dispositivos que atuam sobre os processos de subjetivacdo do animal
humano. Considerando o trabalho de construcdao do corpo cénico em sua
poténcia concreta de criar o gesto utdépico de fazer mundo, farei uma
aproximacdo com as idéias do dionisiaco e do apolineo na arte. A luz da
idéia de dramaturgia do corpo, refletirei sobre as consideracoes de

Nietzsche sobre a arte tragica.

“Aqui o dionisiaco, medido com o apolineo, se mostra
como poténcia artistica eterna e origindria que chama a
existéncia em geral o mundo todo da aparéncia: no centro do
qual se faz necessdria uma nova ilusd@o transfiguradora para
manter firme em vida o danimo da individuagdo. Se
pudéssemos imaginar uma encarnac¢do da dissondncia — e
que outra coisa é o homem? — tal dissondncia precisaria, a fim
de poder viver, de uma ilusao magnifica que cobrisse com um

véu de beleza a sua propria esséncia. 208

Nietzsche analisa a duplicidade apolineo/dionisiaco na arte tragica

e afirma que esta vive em tensao, “incitando mutuamente a producoes

208 Friedrich Nietzsche, O nascimento da tragédia ou helenismo e pessimismo Traducéo J.
Guinsburg, Sao Paulo, Companhia das Letras, 2003, p. 143.
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sempre novas”0%. De um lado, o éxtase do estado dionisiaco quando o
abismo entre um homem e outro, entre o Estado e a sociedade, dao lugar
a um “sentimento de unidade que reconduz ao coracdo da natureza”,2!0
fazendo emergir toda uma vivéncia do passado. Transcorrida esta
experiéncia, quando volta a sua realidade cotidiana, o individuo sente
uma forca negadora da vontade. De outro lado, o mundo apolineo da
beleza e o endeusamento da individuacao, “no qual se realiza, e somente
nele, o alvo eternamente visado pelo Uno-primordial, sua libertacao
através da aparéncia.”1! Dessa forma, segundo o filésofo, “o apolineo nos
arranca da universalidade dionisiaca e nos encanta para os individuos”?12,
Entretanto o movimento da arte tragica se completa quando, no seu apice,
€ revelado o apolineo como um véu de aparéncia que “envolve o auténtico
efeito dionisiaco, o qual, todavia, é tdo poderoso que, ao final, impele o
proprio drama apolineo a uma esfera onde ele comeca a falar com
sabedoria dionisiaca e onde nega a si mesmo e a sua visibilidade
apolinea.”?13 Parece-me que voltamos, de alguma maneira, ao espaco da
poténcia criadora localizado entre o movimento infinito e o aqui e agora do
presente. Espaco onde agem as forcas nascidas de nossa “inadequacao
fundamental, um deslocamento doloroso em relacao a simplicidade da
vida animal”, as forcas dionisiacas. Essas forcas dialogam com outras que
sdo responsaveis por nossa humanizacdo, pela nossa capacidade de
elaborar uma linguagem, de construir um pensamento complexo e de
organizar, na aparéncia, o caos da vida. Todavia, o autor afirma que no
mundo grego iniciou-se uma transposicdo do dionisiaco em afetos
naturalistas, acontecimento este que gera o heréi dialético?!4 que age por

meio da légica da razdo e da contra-razdo, e que s6 consegue respirar na

209 Idem, p. 27.

210 Idem, p 55.

211 Idem, p. 40.

212 Idem, p. 127.

213 Idem, p. 129.

214 Dialética: “A arte do dialogo e da contradicéo, logo da controvérsia... a prépria marcha
do pensamento. Ela pode pensar tudo, explicar tudo, justificar tudo... E a arte de se dar
razdo na linguagem, mesmo que todo real nos desdiga.” Trechos do: André Comte-
Sponville, Diciondrio Filoséfico, ob. cit., 2003.
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fria claridade e consciéncia?!>. Essa logica € calcada numa “justica
poética”™16 que procura recompensar a virtude e punir o vicio.

Tudo isso, segundo Nietzsche, € consequéncia do espirito cientifico
que surge e que enaltece a virtude do saber e menospreza os instintos217,
transformando a arte em retrato imitativo da aparéncia (afetos
naturalistas) através do impulso dialético do saber e do otimismo da
ciéncia com pretensao de validade universal. E possivel dizer que, a arte é
submetida ao animal humano obrigado a lembrar, movimento que o
arranca “de um esquecimento primeiro, de um presente sem consciéncia
nem palavras™18 e ele fica preso a sua promessa de alcancar o progresso,
como afirma Jeanne Marie acerca do pensamento de Nietzsche a esse
respeito, trata-se, na verdade, de um processo de domesticacdo de um
animal para a faculdade de prometer. Esse processo de coercao tem como
referéncia a razao, que deve explicar tudo e, sobretudo, explicar o homem
ao animal humano e, em seu racionalismo delirante, submeter o animal
humano a sua idéia de homem. Este saber foi erguido pelo homem teérico,
segundo Nietzsche, alimentado pela ilusdo metafisica — otimismo da
ciéncia - de conhecer o homem e, também, de corrigi-lo. Uma ilusao
construida pelo véu apolineo da aparéncia, ignorando o saber dionisiaco,
“que so6 brilha na escuridao”219.

Acredito ser licito dizer que uma tecnologia politica do corpo que
inaugura o “homem calculavel”, como afirma Foucault, teve seu
movimento inicial a partir do “heroi dialético”, que por sua vez foi moldado
pela “justica poética”, segundo Nietzsche. Este seria o nascimento do
“homem tedrico” descrito por Nietzsche: um saber edificado sobre uma
representacao iluséria da existéncia, que, com a pretensao de corrigir o
homem, construiu técnicas e discursos cientificos, criando procedimentos

de individualizacado, em que “virtude é saber; s6 se peca por ignorancia; o

215 Friedrich Nietzsche, O nascimento da tragédia ou helenismo e pessimismo, ob. cit., p.
89.

216 Thidem.

217 Espirito cientifico e menosprezo pelos instintos personificados, na opinido de
Nietzsche, por, principalmente Sécrates, mas também por Esquilo e Séfocles.

218 Jeanne Marie Gagnebin, Lembrar, escrever, esquecer, ob. cit., p. 190.

219 Idem, p. 92.
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virtuoso & mais feliz’220. Esse movimento construiu a individualidade do
“homem calculavel”2!l, a idéia de homem normal. Estes conceitos criados
pelo homem, através e sobre o homem, foram edificados sobre o espirito
cientifico que exalta a loégica da razdo e a claridade da consciéncia.
Espirito cientifico que sentencia os desejos e a imaginacdo a uma severa
vigilancia, condenando toda forma de saber construida por meio de
desejos e paixdes que possam transformar o “homem calculavel” em uma
perigosa equacao inexata; espirito cientifico que se organiza a partir da
logica do trabalho, da competitividade, do lucro e que reserva aos desejos
e a imaginacao, alimentados pela midia cada vez mais veloz e voraz,
incursdes a templos de consumo onde tém a chance de saciarem-se.
Antonin Artaud ao escrever sobre o teatro e, principalmente, sobre o
animal humano inserido numa realidade em que seus encontros sao
mediados pela logica da troca, que o afasta de sua experiéncia de vida,

alerta-nos para os perigos desse tipo de logica.

“Uma das razoées principais do mal que sofremos reside
na exteriorizacdo desenfreada e na multiplicagdo prolongada
ao infinito da forca: ela reside também em uma facilidade
anormal introduzida nas trocas de homem para homem e que
ndo deixa mais ao pensamento o tempo de retomar raiz nele

mesmo. ”222

Artaud, em seu “Manifesto por um teatro abortado”, proclama que
pouco importa a idéia de uma revolucao que apenas mude o poder de
maos (no caso da burguesia para o proletariado), pois o que é necessario é
uma “metamorfose nas esséncias”™23. Segundo o autor, & preciso fugir da

logica de producao ao “infinito da forca”: “Estamos todos desesperados de

220 Idem, p. 89.

221Michel Foucault, “Vigiar e punir”. Traducado Raquel Ramalhete, Petropolis, Vozes, 2000,
p. 169.

222 Antonin Artaud, “Linguagem e vida - Manifesto por um teatro abortado”. Traducéo
Regina Correa Rocha, Sao Paulo, Perspectiva, 1995, p. 39.

223 Tbhidem.
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tanto maquinismo em todos os niveis de nossa meditacdo.”?24 Artaud
percebe a cisdo que ocorre no amago do animal humano, que o
impossibilita de “retomar raiz nele mesmo”. O autor, por meio de uma
obstinada luta por revolucionar o teatro de seu tempo, procura resgatar
no animal humano algo de essencial, aquilo que o faz participar
ativamente das transformacoes que a vida opera a sua volta. Entretanto,
para isso, € necessario estar conectado a vida, ao movimento infinito e ser
capaz de confronta-lo com as forcas do presente. Artaud reclama para o
teatro a responsabilidade de iniciar a “metamorfose nas esséncias” e, para
isso, acredita na multiplicidade do corpo. O autor acredita num
espetaculo que mobilize gestos e signos dentro de um espirito novo, em
que imagens e sons dialogardao com o publico. Reivindica que o espetaculo
teatral deve se dirigir para o organismo das pessoas, feito de sensacoes
verdadeiras que nao representam a realidade, mas que pela unido de
pensamento e gesto atualizam-se no palco, no ato. Artaud ressalta as
qualidades do teatro que pretendia realizar, ou seja, um teatro capaz de
apresentar as forcas da natureza como se fossem tentacdes, o que,
acredito, vai no sentido de subverter a idéia de “justica poética” que nos

encaminha em direcao a “humanizacdo” do animal humano.

“E ai, nesse espetdculo de uma tentacdo onde a vida
tem tudo a perder, e o espirito tudo a ganhar, que o teatro

deve reencontrar seu verdadeiro significado. 22>

Este espetaculo de tentacoes tem sua forca no sentido de subverter
a ordem, de trazer movimento aquilo que esta inerte. Para Artaud, é
imperativo que o teatro subverta a ordem social e moral para, de forma
contundente, questionar o lugar do homem na sociedade. Para o ator é
interessante pensar o gesto enquanto “uma tentacado onde a vida tem tudo

a perder”. Creio que esta € uma das possibilidades para se buscar o gesto

224 Tbidem.
225 Antonin Artaud, O teatro e seu duplo. Traducao Teixeira Coelho, Sao Paulo, Martins
Fontes, 1993, p. 84.
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utopico de fazer mundo. Pensar essa tentacdo enquanto movimento
infinito, sem o objetivo de capturar a vida e eterniza-la num momento,
mas, antes, de realcar a sua transitoriedade, de revelar a “dissonancia”
que caracteriza o animal humano. Quando Artaud escreve sobre a cisao
entre a cultura e a vida, na qual a cultura nega o mistério da vida que se
reinventa a todo instante, o caos que lhe € inerente, e se entrega num
culto aos valores morais vigentes, ele percebe a cisdo entre o ser vivo e a
sua experiéncia de vida. A cultura ndo manifesta mais a vida, a cultura é
fruto do ato de produzir “vida” de uma sociedade espetacular. Uma cisao
que podemos encontrar em Nietzsche, quando ele nos fala do processo de
domesticacdo e de sua violéncia contra animal humano, em seu processo
de “humanizacao”.

Artaud, em seu livro “Teatro e seu duplo”, afirma crer que o teatro
pode renovar o sentido da vida. Escreve que devemos renunciar ao homem
psicologico e fazer teatro para o homem total. Mas, para isso, € preciso
“devolver ao teatro a nocdo de uma vida apaixonada e convulsa”26, E
preciso encontrar um teatro que se expressa “através de atos
estranhos™?27 e “se serve de instrumentos vivos”228 pois nao faz distincao
entre a cultura e a vida; ou, afinal, como afirma o autor, a cultura nao é
outra coisa sendo uma maneira de compreender e de exercer a vida. Essa
visdo de cultura é compativel com aquilo que os dispositivos, dos quais
nos fala Agambem, roubam do animal humano impedindo-o de construir
um conhecimento decorrente de sua experiéncia de vida, principalmente,
como escreve Artaud, impedindo-o de exercer a vida. Creio que as
tentacoes de que fala Artaud sado forcas desorganizadoras capazes de
perturbar as bases daquilo que Foucault chamou de “homem calculavel”.
Para tanto, elas devem conseguir desestabilizar os processos de
subjetivacdo que veiculam uma verdade a um sujeito. Forcas que nao
podem ser traduzidas e representadas pelos calculos e conceitos do

racionalismo cientifico. Forcas que ndo se encaixam num discurso pro-

226 Antonin Artaud, O teatro e seu duplo, ob. cit., p. 122.
227 Idem, p. 03
228 Idem, p. 06.
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vida, politicamente correto, que parece contaminar os meios de
comunicacdo e os comportamentos das pessoas nos grandes centros.
Pensamento politicamente correto que generaliza a vida, enclausura a
experiéncia da vida no territério do conhecido, do ultrapassado,
desqualificando, dessa forma, a poténcia do desconhecido, territério do
devir, espaco do mistério. Mistério que cada individuo tras consigo em
suas entranhas, rastro de nossa evolucao - auséncia do coénscio e
presenca do ignoto — e, por isso, coletivo em sua esséncia, possibilitando
ao individuo uma experiéncia do coletivo, experiéncia essencial para o
teatro, que nada tem a ver com as experiéncias coletivas atuais:
deslocamentos do trabalho para o shopping, ou da praia para o bar.
Mistério distante desta realidade de corpo funcional, com o qual nos
relacionamos de maneira a equacionar eficazmente qualquer empecilho
que afete seu poder de competitividade (a infinidade de psicotropicos seria
s6 um dos exemplos possiveis na tentativa de eludir a tais empecilhos).
Esse mistério acompanha cada animal hum ano, € seu segredo. Segredo
que se revela enquanto tal quando o animal humano exerce sua forca
criadora, quando ele exerce a vida. Quando o animal humano conecta-se
com sua experiéncia de vida tem a possibilidade do devir mundo. A partir
do conhecimento que experimenta sobre si, do conhecimento radical sobre
si, ele torna-se capaz de construir mundos. A experiéncia de devir mundo
no homem esta numa relacao entre o perceptivel e o imperceptivel, pois se
trata do encontro entre o movimento infinito, ligado a natureza, ao
cosmos, e o real, e as forcas que agem no presente. Este espaco que é o
espaco da poténcia criadora e €, também, o lugar do segredo, do mistério
da vida. E o abismo que separa o homem do além do homem. Em seu
lugar, entre o perceptivel e o imperceptivel, ele € companheiro do ator em
sua busca pelo gesto utépico de fazer mundo. Deleuze e Guattari escrevem
sobre as lembrancas do segredo na experiéncia de devir, e, creio, &€ isso
que emana do corpo cénico em seu devir mundo. O ator se depara com o

conteudo que € “grande demais para a sua forma... ou os conteudos tém
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neles mesmos uma forma, mas tal forma é recoberta”?® e, dessa maneira,
escapa a suas relacoes formais. Para o trabalho do ator, em seu devir
mundo, esse espaco do segredo pode sugerir uma relacdo com a
construcao de seu corpo cénico que ultrapassa os limites entre o
perceptivel e o imperceptivel, pois o conteudo que transborda para fora da

forma € captado como lembranca do segredo.

Em suma, o segredo, definido como contetido que
escondeu sua forma em proveito de um simples continente, é
insepardvel de dois movimentos que podem acidentalmente
interromper seu curso ou trai-lo, mas fazem parte dele
essencialmente: algo deve transpirar da caixa, algo sera

percebido através da caixa ou na caixa entreaberta.230,

Artaud pensa o segredo como parte fundamental do trabalho do
ator, e coloca-se contra um teatro que “é feito para elucidar um carater,
para resolver conflitos de ordem humana e passional, de ordem atual e
psicologica™3l. Coloca-se contra um teatro que quer limitar o
desconhecido ao conhecido e que acaba mostrando ao publico apenas o
espelho daquilo que ele é. Acredito que sua visao critica sobre o que se
transformou a cultura aproxima-se da reflexdo proposta por Nietzsche a
proposito do “herdi dialético”. Por outro lado, creio que a idéia de Artaud
sobre a necessidade de o teatro encontrar sua propria linguagem, algo
entre o pensamento e o gesto?32, encontra ressonancia com a afirmacao de
Nietzsche sobre a importancia da duplicidade do apolineo e do dionisiaco
para a arte233, E ressoa, também, na idéia da “dialética fundamental” que
Benjamin enxergou no gesto. Penso que o espaco entre o pensamento e o

gesto € o espaco por onde transita o “herdi tragico”. Espaco entre o

229 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Mil Platés, ob. cit., p. 80 e 81.

230 Idem, p. 82.

231 Idem, p. 35.

232 [dem, p. 85.

233 Friedrich Nietzsche, O nascimento da tragédia ou helenismo e pessimismo, ob. cit., p.
27.
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conceito e o real, que é concreto enquanto movimento e que produz
reminiscéncias de um segredo. Além disso, da perspectiva do segredo
podemos afirmar que esse espaco, que os “mecanismos de controle” nao
conseguem organizar, transcende o corpo, mas ainda nao se fixou como
idéia.

Sobre esse espaco entre o movimento infinito e as forcas do presente,
o texto “Van Gogh — O suicidado da sociedade”?34, de Antonin Artaud,
parece-me revelador. Segundo o autor, o caso do pintor é exemplar por se
tratar de um individuo que nao cabe nas definicoes da sociedade
moderna. Seu comportamento nao se encaixava nos parametros
socialmente aceitos. Segundo o autor, a “sociedade tarada inventou a
psiquiatria, para se defender das investigacoes de certas lucidezes”235,
Lucidez que, no caso de Van Gogh, rompia com o conformismo das
instituicoes de sua época por meio da energia de sua pintura. Artaud
ressalta os meios com os quais as instituicoes procuram excluir do
convivio social “um homem que a sociedade nado quis ouvir e a quem ela
quis impedir de dizer verdades insuportaveis™36. Nao seriam apenas o
confinamento em asilos, manicomios e prisoes, os meios de coercao
usados pela sociedade para afastar comportamentos “inadequados”, mas

[13

haveria também “os grandes enfeiticamentos globais” formados “pela
formidavel opressao tentacular de uma espécie de magia civica”37. Esta
“magia civica”, de que fala Artaud, encontra consonancia com as
instancias de controle identificadas por Foucault. Artaud escreve sobre o
embate dos mecanismos disciplinares contra um artista que nao se
encaixava nos padrdoes comportamentais de sua época. Mas o autor
ressalta o comportamento de Van Gogh em relacdo a vida, sua maneira
de exercer a vida e como isso resulta em seus quadros. E possivel

entender por “magia civica” o saber, construido por meio de uma

economia de valores morais, que balizou a edificacao de tais instancias

234 Artaud, “Linguagem e vida, “Van Gogh, o suicidado da sociedade”, traducéo de Silvia
Fernandes e Maria Lucia Pereira, Sao Paulo, Perspectiva, 1995, p. 257.

235 [dem, p. 258.

236 [dem, p. 260.

237 Idem, ibidem.
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utilizando-se de idéias como imaginacdo e instinto. Esse saber apoderou-
se de tais idéias, visando um patrulhamento de suas forcas criadoras
enquanto poténcias transformadoras da relacao do individuo com o
ambiente em que vive. Esse saber se constituiu desqualificando parte da
producao imagética do corpo e reduzindo os espacos de seus movimentos,
gestos e formas. Procurou esgotar dentro dos limites impostos pela razao
as idéias de imaginacao e instinto e, usando de seus tentaculos (colégios,
manicomios, prisdes e etc.), deu inicio aos seus procedimentos “magicos”
de elaboracdo do homem civilizado. Esse movimento, que passa a
produzir dispositivos em proporcoes cada vez maiores, media o animal
humano em sua relacdo com a experiéncia da vida e localiza-se nos
meandros daquilo que estamos em via de nos tornarmos e através dos
quais nos tornamos. Esses procedimentos magicos trabalham o animal
humano através de seus processos de desejo. Acredito que esta magia de
que nos fala Artaud é resultado da “grande politica” e de sua promessa de
progresso. O povo foi convidado a participar dessa idéia de futuro, mas
nao como cidadao, pois nao lhe é permitido participar do poder soberano
(o Estado), a nao ser como objeto desse poder e potencial propagador
desse poder. “Magia civica” que assemelha todos entre si, afinal o
policiamento de nossas vidas biolégicas, por sua forte presenca no dia a
dia, acaba por ser fator de unidade, a partir do qual nos identificamos
com nossos semelhantes238, Paradoxalmente, essa mesma unidade nos
distancia, pois ndo suporta a diferenca. Reconhece nossa multiplicidade
como desordem e, aos poucos, vai nos desumanizando. Por fim, temos
essa idéia de progresso que nos desumaniza, pois ndo aceita a diferenca e
necessita de um corpo obediente para tornar-se eficiente enquanto segue
seu processo infinito de nos “humanizar”. Para Artaud, Van Gogh

“preferiu ficar louco, no sentido em que socialmente isto € entendido, do

238 Dessa maneira, a idéia de “cultura de massa” estaria ligada ao policiamento da vida
biologica, transformando em bens de consumo as proprias tecnologias de poder sobre o
corpo (o que a industria cinematografica norte-americana ja provou ser muito lucrativo e
eficiente). Ao mesmo tempo, serve como fator de identificacdo entre os individuos, seja no
ato fisico da compra do produto, seja na producado de conhecimento que o produto
possibilita.
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que trair uma certa idéia superior de honra humana.”?3° Afirma que “a
logica anatomica do homem moderno” s6 lhe permite viver como um
possesso. Essa possessao, instrumento diabdlico que transforma o
individuo, segundo Artaud, que afirma ndo acreditar no pecado catélico,
trata-se de um “crime erotico”™40. “Crime eré6tico” do qual Van Gogh
tentou se preservar. Porém, afirma o autor, a sociedade nao perdoou esta
tentativa de Van Gogh e, em suas palavras, “o suicidou”. Van Gogh foi
punido por tentar “descobrir o que ele era e quem ele era™4l, por
transformar seu corpo num territorio do embate entre carne e espirito.
Embate que, ainda segundo Artaud, paira sobre a humanidade desde
seus primordios, e quando Van Gogh conseguiu se livrar dele, na ansia de
encontrar o seu lugar, foi “suicidado”. Artaud nos adverte sobre esta
sociedade, “pois a logica anatdomica do homem moderno € jamais ter
podido viver, nem pensar viver, a nao Ser como pPossesso.”242

A maneira como Artaud entende a vida de Van Gogh, com sua forca
espiritual e artistica e o movimento que ela provocou ao ir de encontro
com uma sociedade que rechaca tudo aquilo que nao segue sua logica de
producao de conhecimento, sua “magia civica”, revela, acredito, a
abrangéncia do poder dos mecanismos de controle na construcao da
identidade do individuo. E, sobretudo, é um exemplo das forcas que
atuam sobre um trabalho artistico que procura ultrapassar os limites de
uma verdade que pretende subjuga-lo. Esta abrangéncia da “magia
civica”, como identificou Artaud na sociedade de sua época, indica a
disseminacao das forcas de controle dos corpos para além das instituicoes
do Estado. Van Gogh, com sua sensibilidade, sua personalidade
iluminada, ofereceu seu corpo como campo de batalha entre carne e
espirito, aproximando-se da esséncia de nossa existéncia. Este ato de
doar-se a propria vida de maneira radical o aproximou da natureza, de
sua propria natureza, permitindo-lhe dar vazao a sua genialidade. Esta

experiéncia é espiritual e carnal. Aquilo que convulsionava Van Gogh

239 Idem.

240 [dem, p. 262.
241 Idem, p. 260.
242 Idem, p. 262.
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pintor, e que ele transportava para suas telas, também convulsionava Van
Gogh individuo. Mas nao havia na sociedade espaco para o seu corpo
convulsivo. Entao, a sociedade chama a medicina e a psiquiatria para
“cura-lo” ou, nas palavras de Artaud, “para arrancar na base o impulso de

rebelido reivindicatoéria que esta na origem do génio.”?43

243 Idem, p. 267
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II.7 O corpo sonhado e a poténcia criadora

Creio que o conceito de “dramaturgia do corpo”?44 pode ajudar-nos a
desenvolver uma reflexdao critica sobre a idéia de poder a partir de uma
perspectiva funcional do corpo. Christine Greiner usou esta expressao em
suas reflexoes sobre as construcoes de movimento partindo do organismo
do individuo, ressaltando a importancia da criacao de imagens. O conceito
de dramaturgia do corpo tenta dar conta da coeréncia do fluxo constante
entre o dentro e o fora na relacao do corpo com o mundo?4>. O corpo esta
sempre se transformando quando percebe o mundo, mesmo quando é
submetido a relacdes de poder explicitas (coercao por parte do patrao, da
policia, do professor e etc.). Ou, em situacoes cotidianas menos explicitas,
o corpo continua seu processo de conhecimento, continua criando signos.
A autora afirma que as “palavras sao organizadas no cérebro
primeiramente como imagens verbais e, em seguida, como imagens nao
verbais, ou seja, conceito”. Escreve que sentimentos também criam
imagens, e essas representacoes sao utilizadas para o movimento e a
criatividade. Acredito que essa multiplicidade gerada pelo corpo em seu
contato com o ambiente, que por sua vez também € multiplo, encontra-se
sob forte influéncia do campo de conhecimento da “razao moderna”, sob o
cerco dos principios regulatérios e das instituicoes de controle, como
afirma Foucault. Essa razdo constroi seus conhecimentos por meio dos
signos que manifestam as suas verdades. Pensa o corpo por meio de uma
perspectiva funcional. Temos o mundo dos esportes246 como o grande
exemplo desta idéia do corpo, em que os atletas devem se superar a todo o

instante em busca de novos recordes. Creio que, paradoxalmente, a idéia

244 Christine Greiner, O corpo, pistas para estudos interdisciplinares. Sao Paulo,
Annablume, 2005, p. 71.

245 Idem, p. 72 e 73

246 Apesar de acreditar que o mundo dos esportes ndo se resuma a perspectiva funcional
do corpo, sendo possivel por meio do esporte criar experiéncias coletivas através do
corpo, de seus instintos, creio que ndo ha como negar que hoje o esporte e os esportistas
representam um ideal de corpo funcional e utilitario levado as tultimas consequiéncias.
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moderna de superacao dos limites do corpo alimenta a “mediocretizacao
do homem”. A idéia utilitaria do corpo limita sua potencialidade criativa,
deixa-o refém de formas de conteudo que criam uma realidade-referéncia
juntamente com formas de expressao comprometidas com aquilo que é
virtuoso, belo, com uma conduta racional: o culto a beleza e todas as suas
intervencoes cirurgicas, a disposicao fisica para melhorar o rendimento e
tornar-se mais competitivo no mercado de trabalho. Laboratorios
farmacéuticos oferecem cada vez mais remédios que prometem alterar
nosso estado de espirito, nossa disposicao fisica, eliminando, assim, todas
as nossas perturbacoes que, muitas vezes, nascem de nossa relacao com o
ambiente em que vivemos e que ajudamos a manter. Esta perspectiva
funcional do corpo faz parte, como nao poderia deixar de ser, do ambiente
onde ocorre nossa construcao de conhecimento, nosso processo cognitivo.
O espaco entre o animal humano e sua experiéncia de vida passa a ser
mediado por “metas olimpicas” de beleza, resisténcia, e a propria forma do
corpo € excessivamente almejada em seus minimos detalhes: curvas,
musculos e proporcoes realizadas por meio de intervencoes incisivas. Esse
“ideal olimpico” de performance corporal caracteriza-se como dispositivo
mediador da relacato do animal humano com seu corpo e, por
consequiéncia, com sua experiéncia de vida. Essa forma de “cuidar do
corpo” influencia o que Greiner chamou de “contexto-sensitivo™247, lugar
onde as mensagens fluem entre o corpo e o ambiente. O corpo do animal
humano é objeto de uma verdade que procura sujeita-lo, mas nao apenas
como forca de trabalho para os interesses de uma economia politica que
organiza a sociedade como terreno fértil para o desenvolvimento do livre
mercado. O proprio corpo, suas curvas, sua forca, suas resisténcias
passam a ser objeto de uma verdade que € produzida a partir de uma idéia
de saude, de bem estar, de possibilidade de longevidade que, por sua vez,
é fruto do processo espetacular que produz a vida que deve ser vivida. O

cerco ao corpo intensifica-se na medida em que as tecnologias a sua volta

247 Idem, p. 129. “o ambiente no qual toda mensagem é emitida, transmitida e admite
influéncias sob a sua interpretacdo, nunca € estatico, mas uma espécie de contexto-
sensitivo.”
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evoluem e propagam pelo corpo, e através do corpo, a logica do “perde e
ganha” do mercado reconhecivel no proprio corpo do animal humano.

Essa perspectiva do corpo, com suas “metas olimpicas”, influencia o
ato de criacao artistica e, também, a recepcao da obra de arte, em especial
da arte cénica, uma arte essencialmente presencial. O ator, em seu
trabalho pratico de criacado, depara-se sistematicamente com essas forcas
e, obstinadamente, procura lutar contra elas. Porém, mesmo assim, corre
o risco de transformar seu corpo num reservatorio de registro dessas
forcas, numa demonstracdo de impeto, que acaba por revelar o quao
poderosas sao elas. Essa perspectiva do corpo fundamenta-se, as vezes,
numa espécie de totalitarismo da expressividade. Da mesma maneira que
se possui uma propriedade, que dela se procura tirar todo proveito
possivel, tornando-a produtiva, otimizando o uso de seus recursos,
destruindo obstaculos, procurando valora-la, o corpo do animal humano é
ele proprio, em sua realidade de vida separada da experiéncia, o territorio
a ser valorado. E deve ostentar isso. Dessa maneira, a légica do mercado
esta impressa no corpo, e o espaco que ele possui para revelar a sua
vitoria ou derrota € sua expressividade. No caso do corpo, isso significaria
uma organizacdo do discurso corporal determinada por uma idéia
padronizada de comunicacao.

Contra essa realidade, Artaud quer construir um teatro em que se
possa “liberar a liberdade magica do sonho”, pois “nao se separa o corpo
do espirito, nem os sentidos da inteligéncia”?48. Artaud chama a atencao
para a importancia do sonho e sua estreita ligacdo com a inteligéncia. Ser
inteligente, enquanto faculdade de conhecer, pressupde o sonhar. A
possibilidade do gesto utopico de fazer mundo € um objetivo que s6 pode
ser alcancado enquanto a sua ilusdo esta viva, assim como so existe a
possibilidade da inteligéncia para quem sonha. Nao devemos perder de
vista, € verdade, que a propria inteligéncia pode ser nada além de um

sonho do animal humano. Porém, se nos aproximamos de algo como uma

248 Idem, p. 82.
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inteligéncia, foi por nossa capacidade de sonhar, de construir mundos. De

construir possibilidades de criar uma realidade, de fazer mundos:

“Onde o homem impavidamente torna-se senhor daquilo
que ainda ndo é, e o faz nascer. E tudo o que nao nasceu
pode vir a nascer contanto que ndo nos contentemos em

permanecer simples érgaos de registro. 249

Artaud alerta o animal humano, por conseguinte o ator, sobre os
perigos de se tornar apenas orgaos que registram a realidade referéncia e
consomem a vida no devir-mundo da mercadoria. E preciso enxergar o
corpo como poténcia transformadora. Afinal, como afirma Nietzsche, nao
ha nada mais seguro que o corpo230. Essa afirmacdo de Nietzsche é o
caminho para pensarmos o que preenche o espaco entre o animal humano
e a sua experiéncia de vida, entre o seu movimento infinito e as forcas do
presente: ou seja, o corpo. Entre o sonhar e a inteligéncia que se forma
esta o corpo. O corpo € a nossa Unica certeza; € através dele que temos a
possibilidade de concluir que nossa inteligéncia ndo € apenas um sonho.
Entretanto, em nossa sociedade, a producao material, de “bens
selecionados”, se pretende prova da nossa inteligéncia e de nossa
capacidade de evoluir. Em sua capacidade espetacular de produzir a vida
e organiza-la, e por meio de seus dispositivos, os mecanismos
disciplinares oferecem ao animal humano comportamentos, habitos,
formas de lidar com a proépria vida, legitimada por uma inteligéncia que
explica a evolucdo humana. Essa inteligéncia passa a ser um elemento
externo a realidade do corpo, e isso ancorado numa idéia de histéria que
tenta elaborar uma constancia nos atos do homem, na qual somos
capazes de nos reconhecer e de comprovar uma linearidade de nossa
evolucao. O corpo e a sua forca criadora sdo objeto dos mecanismos de

controle, que o sujeitam a uma verdade e seguem os interesses de uma

249 Idem, p. 07.
250 Friedrich Nietzsche, Para além do bem e do mal — Preliudio a uma filosofia do futuro.

Colecao a obra prima de cada autor, traducdo Alex Marins, Sao Paulo, Martin Claret,
2002, p. 40.
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légica que nao sao as suas. Dessa maneira, a inteligéncia passa a ser um
sonho nascido de uma légica particular, e o corpo, com sua habilidade de
apreender a realidade, & potencial foco de resisténcia a essa idéia
totalizante do animal humano, pois ele é capaz de reconhecer como falsa
essa relacao com a vida mediada por dispositivos. Através de sua poténcia
criadora, o corpo consegue transformar sonho em inteligéncia, conceito
em realidade, mas, também, € capaz de perceber o que ha de falso, de
fabricado na verdade com a qual se pretende controla-lo. Afinal, o corpo
descontinuo, desigual, impulsionado por sua imaginacao e seus desejos, é
o “canal” por onde temos a oportunidade de apreender, na relacao entre o
dentro e o fora dele, a vida. O corpo é capaz de construir, através de sua
experiéncia de vida, um conhecimento transformador da vida. Corpo
desconhecido e cheio de possibilidades, que Antonin Artaud descreveu na

sua historica conferéncia no Vieux-Colombier:

“O corpo é maior e mais vasto, mais extenso, com mais
pregas e reviravoltas sobre si proprio do que o olhar imediato

pode distinguir e conceber quando vé.”

E possivel perceber, pelo pensamento de Artaud sobre o corpo, a
concretude da poténcia criadora, pois se ela € movimento, o corpo € o
espaco infinito e desconhecido, o meio pelo qual a sua ilusado se

concretiza, deixando de ser sonho para intervir na vida.

“O corpo é uma multiddo excitada, uma espécie de
caixa de fundo falso que nunca mais acaba de revelar o que

tem dentro. E tem dentro toda realidade. *251

Entretanto, como vimos acima, a realidade do corpo é atravessada
por uma relacdo de saber e poder que procura delimitar os espacos do

corpo. Através dos sonhos da razao (progresso) e dos interesses do

251 Antonin Artaud, “Conferéncia do Vieux-Colombier” em 13 de janeiro de 1947, Lisboa,
p. 78.
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mercado (producdo e consumo), nasce uma inteligéncia que elabora uma
verdade e, por meio de processos de subjetivacado, disciplina o animal
humano, que passa a viver uma vida sonhada. A verdade que subjuga e
sujeita o animal humano é o sonho de uma sociedade crente em ter
encontrado o senso de justica no mercado, que organizou e pensou o
homem segundo a sua logica. Temos, entdo, uma idéia de homem, de
sociedade, de verdade separada da vida do animal humano, que, por sua
vez, vive uma vida sonhada, fruto da razao que construiu nossa sociedade
moderna. Dessa perspectiva, a afirmacao de Foucault de que a formacao
do sujeito, a construcao de sua identidade é diretamente influenciada pela
elaboracao de um discurso que delimita, enquadra e fabrica uma
identidade que regula o individuo, ganha sua real dimensdo. Assim,
devemos considerar a realidade de mecanismos de controle enquanto
sonho, enquanto producao de ilusdo e, principalmente, enquanto corpo.
Pois, uma “alma” habita o homem e ela € parte do “dominio exercido pelo

poder sobre o corpo”252.

252 Michel Foucault, “Vigiar e punir”. Traducdo Raquel Ramalhete, Petropolis, Vozes,
2000, p. 29.
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II.8 O fazer mundo do corpo cénico

Para o trabalho do ator € importante entender o teatro como espaco
de resisténcias, onde o corpo deve desorganizar e ultrapassar a idéia
funcional e utilitaria de corpo. Acredito que para a construcao do corpo
cénico, ou ainda, de uma maneira mais abrangente, de uma “dramaturgia
do corpo”533, seja necessario considerarmos a idéia de “uma loucura
imanente a razao”?54. Foucault faz essa afirmacao sobre a relacdo que se
tinha com a loucura durante a Idade Média. Artaud, no inicio do século
XX, escreve que seria melhor voltar aos habitos de vida da Idade Média,
na tentativa de escapar aos “habitos do pensamento presente”>5, de uma
sociedade que, como vimos anteriormente, perseguiu Van Gogh
cometendo, nas palavras de Artaud, um “crime erético”. Creio que Artaud
fala sobre a manipulacdao de uma verdade que pretende dar conta, domar,
reduzir, a multiplicidade da vida por meio de um discurso moralista sobre
o corpo, quando escreve: “ndao € o homem, mas o mundo que se tornou
um anormal”?56, Este mundo “suicidou” Van Gogh que, para Artaud, nao
era louco e nem morreu em decorréncia de um surto psicotico, mas foi
vitima da agressividade de uma sociedade que nao o perdoou por procurar
com uma forca descomunal a sua verdade propria, desprendendo-se da
verdade de um “mundo anormal”. E possivel dizer que, Van Gogh preferiu
viver o seu proprio sonho e nao o sonho de uma verdade que nasceu da
separacao do animal humano e a sua experiéncia de vida.

Todavia, o que nos interessa na afirmacdo de Foucault é a
possibilidade de se construir um saber revelador, tanto da razdao da
loucura como da loucura da razao, por meio do e no corpo. Saber que foi

excluido da construcao da identidade do cidadao civilizado moderno, ao

253 Christine Greiner, O corpo, pistas para estudos interdisciplinares, ob. cit., p. 71.

254 Foucault, “Histéria da loucura”. Traducao José Teixeira Coelho Neto, Sao Paulo,
Perspectiva, 2005, p. 36.

255 Antonin Artaud, Linguagem e vida, ob. cit., p. 39.

256 Antonin Artaud, Linguagem e vida — “Van Gogh. O suicidado da sociedade”. Traducao
Silvia Fernandes e Maria Lucia Pereira, Sdo Paulo, Perspectiva, 1995, p. 258.
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cercear seus desejos e paixdes em nome de um comportamento virtuoso
do homem moderno. No trabalho do ator, € necessario se perguntar qual é
a razao da loucura e a loucura da razao. Trata-se de considerar a
realidade de corpo moldado e orientado em sua producdo de gestos,
movimentos, desenhos no espaco, pois a meta dos mecanismos de
controle em relacdo ao corpo é sua producao de movimentos. O corpo é
puro movimento em sua relacdo com ambiente ao seu redor, e quando
forcas agem sobre ele e sua relacao com a vida, alteram seus movimentos.
Em sua busca por construir o gesto utopico de fazer mundo, o ator deve
ter a compreensao de que vive numa realidade sonhada, de que vive o
sonho do progresso. Um progresso que sonha com o mercado infinito, o
consumo infinito, o lucro infinito, com a eterna superacao tecnologica da
economia, com riquezas e dominios infinitos. Uma nocéo de progresso que
considera a histéria do homem num sentido Unico, de superacdao em
superacao, e pensa o tempo de maneira linear. Portanto, o ator que tem o
intuito de construir mundos deve estar atento para nao reproduzir o
mundo espetacular a sua volta. O ator trava uma luta ingrata, mas
reveladora, que se situa entre a razao da loucura e a loucura da razao.
Nesse limiar € preciso indagar-se sobre os limites da verdade que nos
constitui enquanto homem civilizado ocidental. E preciso duvidar dos
sonhos que possuimos, pois pode tratar-se de um sonho sonhado por
outro. A nossa relacdo com o espaco e com o tempo deve ser
cuidadosamente trabalhada, afinal o espaco esta completamente
dominado pelas formas oriundas dos interesses do mercado e sua
organizacdo. Nossa relacdo com o tempo precisa escapar a ditadura do
tempo irreversivel da sociedade espetacular, o tempo da mercadoria que se
reproduz infinitamente e sempre “melhor”. E necessario nos apoderarmos
novamente do tempo que esta impresso em nosso corpo, do tempo do ser
vivo, da natureza, do tempo ciclico. O tempo da vida que acompanha o
ciclo nascimento-crescimento-envelhecimento-morte-nascimento. Essas
idéias sao extremamente caras ao teatro, ao trabalho pratico de

preparacao do ator, mas creio que € necessario termos a dimensao das
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forcas com as quais nos defrontamos no trabalho de construcao do corpo
cénico e, dessa maneira, podermos nos entregar a elaboracao do gesto
utopico de fazer mundo.

A idéia de “dramaturgia do corpo”, em que Greiner afirma que o
corpo esta sempre se transformando quando percebe o mundo, pois
mesmo quando € submetido a relacoes de poder explicitas, continua seu
processo de construcao de conhecimento, oferece uma idéia do corpo em
constante transformacdo. Esta idéia revela uma realidade de corpo
multipla e que extrapola a idéia de “homem calculavel”’, ou “homem
teorico”, ao mesmo tempo em que nado cabe unicamente na virtuosa
“justica poética” a que se refere Nietzsche. Nao pretendo que o ator deixe
de lado sua identidade, ignore de uma hora para outra os elementos que o
constituem, seus processos cognitivos, de subjetivacdo e seus principios
regulatorios. Entretanto, creio que € necessaria a conhecimento do
transito incessante de contaminacdes entre o corpo e o mundo, e a visao
critica desta relacdo, desta ligacdo. Como vimos anteriormente, a
construcao de nossa subjetividade e o processo de normalizacdo dos
corpos caminham juntos. Greiner afirma que a dramaturgia do corpo em
sua contaminacao incessante entre o dentro e o fora do corpo “emerge da
acao.”?57 Essa idéia vem ao encontro do processo criativo de construcao do
corpo cénico. Porém, acredito que a acdo de inventar, de gerar, de dar
existéncia ao que nao existe, pressupoe a consciéncia desse limite imposto
por nossos proprios habitos sociais. E preciso mergulhar no emaranhado
da razao da loucura interligada a loucura da razao. Conhecer a loucura
dessa razao calcada numa nocao de progresso a todo custo, mas também,
a razao da loucura com suas verdades, seus signos proprios, com sua
forma de construir conhecimento. Esse emaranhado sem fim nem comeco,
que esta em permanente dialogo com a realidade externa do corpo, num
fluxo ininterrupto entre o dentro e o fora. A experiéncia da loucura, que
cria imagens e processos cognitivos proprios, pode iluminar a realidade

desse fendmeno. Loucura como representante comportamental daquilo

257 Christine Greiner, O corpo, pistas para estudos interdisciplinares, ob. cit., p. 81
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que a equacao desenvolvida pelo “homem tedrico”, para elaboracao do
“homem calculavel”, nao comporta como forma positiva de construir
conhecimento. A loucura como poténcia reveladora do mistério de nossa
existéncia, na qual, em seu continuum de intensidades, constréi
incessantemente conteuidos e formas diferentes, nos oferecendo visdes de
mundo incompativeis com nossas verdades racionais. Artaud parece
perceber que o teatro necessita desta poténcia para se renovar quando
afirma que o teatro deve se afastar da psicologia, que procura reduzir o
desconhecido ao conhecido, tornando tudo cotidiano, comum. Afirma que
o teatro nado deve explicar ou esclarecer problemas de carater ou
passionais e nem resolver conflitos de ordem humana, mas deve
mergulhar nesse emaranhado de loucura e razao.

E possivel pensar uma dramaturgia do corpo, que “emerge da
acao™®, no sentido de criar um experimento que revele algumas
possibilidades novas de signos corporais, nessa relacao entre a razao da
loucura e loucura da razao, e com a ligacdo entre o dentro e o fora do
corpo. Um espaco que o “otimismo cientifico” ndo ilumina, um espaco da
sombra que, acredito, a corporeidade animal visita em seu devir-animal no
homem. O trabalho com a corporeidade animal oferece uma possibilidade
de relacdo com o dentro e o fora do corpo, e cria uma dramaturgia do
corpo que emerge da acdo. Esse trabalho, que aproxima o ator do outro
animal (um cavalo, um cachorro, um macaco, um passaro, etc.),
possibilita que o corpo do animal humano se contamine de uma
gestualidade intensa e, ao mesmo tempo, misteriosa. Quando observamos
o outro animal, percebemos algo do movimento infinito, das linhas
abstratas que o ligam com a natureza, com o cosmos. Essa qualidade nos
fascina, pois quando encaramos o outro animal, temos a sensacao que
existe alguma coisa a mais que nao somos capazes de entender. Esse
espaco nasce do mistério, de nossa incapacidade de compreensdo, ao
menos de uma compreensdo instantanea. Esse espaco €,

necessariamente, ocupado por uma interacao ativa entre noés e o outro

258 Jdem, Ibidem.
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animal. Esse espaco entre o perceptivel e o imperceptivel € sonho, ilusao,
inteligéncia, conhecimento, € criacao. “O devir € o movimento pelo qual a
linha libera-se do ponto, e torna os pontos indiscerniveis”?%9. O trabalho
com a corporeidade, que pressupoe observacdo, imitacao, repeticao, e que
considera, principalmente, as qualidades do movimento do outro animal, o
tonus, os ritmos, as formas de deslocamento, as mascaras, ofereceu-me,
sobretudo, um lugar para perceber esse mistério em meu corpo. Essa
experiéncia possibilitou-me construir conhecimento a partir de um lugar
que nao era exatamente o meu corpo e, muito menos, o corpo do outro
animal, mas era o lugar do devir. A corporeidade animal mostrou-me o
caminho do devir animal no homem; “uma vizinhanca, uma
indiscernibilidade, que extrai do animal algo em comum”, que nao € uma
imitacado, uma utilizacao das formas do outro animal. Esse é o espaco de
deslocamento, de movimento entre um corpo e outro, € ilusdo e objetivo

encontrando-se, € a possibilidade de fazer mundos.

Que o devir funcione sempre a dois, que aquilo em que
nos tornamos entra num devir tanto quanto aquele que se
torna, é isso que faz um bloco, essencialmente moével, jamais

em equilibrio.260

Esse deslocamento entre dois pontos possibilita pensarmos o corpo
enquanto aquilo que ndo é a partir do que ele é, ou seja, enquanto
encontro entre o conceito e as forcas do presente, enquanto
desterritorializacao absoluta. Nesse sentido, o devir animal no homem néao
€ a lembranca de um corpo, de algum acontecimento, mas € o corpo em
transito. Esse corpo em transito produziu linhas de fuga, novas formas
avizinhadas com o outro animal, porém nao era o outro animal. Em minha
experiéncia com a corporeidade animal no grupo Boa Companhia, tive a
oportunidade de construir esse corpo que, na verdade, s6 pude captar

enquanto deslocamento entre o meu corpo normalizado e o do outro

259 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Mil Platés, ob. cit., p. 92.
260 Idem, p. 107.

179



animal. O lugar desse deslocamento ndo é corpo do animal humano nem
do outro animal, € um lugar outro. Nele encontra-se uma logica de
movimentos, de formas, de gestos diferenciados. Esse é o lugar onde o
corpo pode ultrapassar os limites oferecidos por nossa sociedade e o
totalitarismo da expressividade. E o lugar em que se pode buscar o gesto
utopico de fazer mundo com todo mistério inerente a esse fazer.

Acredito que este seria um caminho para o desenvolvimento de um
teatro capaz de compreender as complexidades do individuo
contemporaneo e as forcas que agem sobre ele, buscando, dessa maneira,
implodir com os limites impostos pela idéia utilitaria e funcional do corpo.
Elaborar uma pratica teatral que procure, a partir da idéia de uma
dramaturgia do corpo, dialogar com a realidade existencial dividida do
animal humano. Uma realidade de forcas que moldam e orientam o
animal humano, num processo de subjetivacdo que se propaga através de
sua imaginacao e de seus desejos. Para tanto, as preposicoes de Artaud,
quanto a necessidade de transformar o homem, dialogam com as reflexoes
teoricas feitas acerca do processo de normalizacdo. A pratica sobre a qual
ele escreve, que deve fugir de uma estagnacao psicolégica e humana,
necessita “de uma tentacdo metafisica real, um apelo a certas idéias
incomuns, cujo destino & exatamente nao poderem ser limitadas”¢1, ecoa
na idéia de devir, de devir animal. Essa metafisica do real oferece-nos uma
possibilidade de construirmos uma ponte entre um estudo tedérico sobre
as forcas que agem em nosso corpo e a construcado do corpo cénico, e que
pude visitar com o trabalho com a corporeidade animal. Por meio de uma
movimentacado nascida do encontro de meu corpo com o do outro animal,
fui capaz de elaborar uma gestualidade que fugia a idéia utilitaria e
funcional do corpo, e que contamina sua relacao com a propria vida. Essa
experiéncia ofereceu-me um deslocamento de meu corpo normalizado, e
propiciou-me um olhar diferenciado da cisdo que existe em nosso corpo de
animal humano civilizado. Este espaco da cisdo fundamental dentro do

animal humano, que o separa de sua experiéncia de vida, € o espaco da

261 Antonin Artaud, O Teatro e seu duplo, ob. cit., p. 86.
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criacdo que emerge da acdo, possibilidade concreta de fazer mundo. O
ator em sua pratica pode experimentar, concretamente, aquilo que é a
prova mais contundente de sua existéncia, as forcas do presente, e ao
mesmo tempo experienciar a sua real possibilidade de transformacao: o

corpo.
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CAPITULO III

Corpo como rastro:

entre a presenca e a auséncia
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“A expressao mais clara é aquela que ndo encontra
nenhuma esfera merecedora de si mesma
2

e cria uma nova.”

Walt Whitman

Neste capitulo, procuro reunir as reflexdes e os questionamentos
feitos nos capitulos anteriores, na tentativa de fazer uma aproximacao
com alguns dos trabalhos praticos que realizei com o grupo de pesquisa
teatral Boa Companhia e que possuem relevancia para o tema que estou
tratando neste estudo. Essas reflexdoes serdo agora enriquecidas com os
resultados das pesquisas praticas que realizei com o grupo, em trabalhos
desenvolvidos com a corporeidade animal, e serviram de base para a
construcao do exercicio cénico que apresentarei como parte da tese.

As idéias que norteiam esta pesquisa nasceram de experiéncias com
a pratica teatral, que comecou no corpo e ultrapassou seus limites para
depois retornar a ele. Resultado também da minha participacdo como
ator-pesquisador durante mais de dezessete anos de trabalho,
caracterizado pela busca artistica de uma linguagem proépria, tendo como
ponto de partida o trabalho do ator. Idéias que nasceram de um corpo —
com sua forma de construir saber e sua reflexdo pratica que é fruto do
dialogo entre o dentro e o fora (o corpo e o ambiente em que vive) —, que
acaba por extrapolar sua realidade biologica para regressar ao encontro de
si mesmo na ansia de se reinventar, a partir de um movimento que
Christine Greiner chamou de “dramaturgia do corpo”62. A abordagem que
proponho sobre o trabalho do ator encontra na idéia de “dramaturgia do
corpo” uma possibilidade de conexao entre meus estudos teoricos e minha
experiéncia com a pratica teatral. A pesquisa que realizei, acerca do

pensamento de autores que fizeram uma reflexdo critica sobre o corpo e

262 Christine Greiner, O corpo, pistas para estudos interdisciplinares. Sao Paulo,
Annablume, 2005.
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sobre a sociedade em que ele vive, bem como, sobre um saber totalizante
que pretende limitar a vida sob os seus dominios, revelou uma separacao
do animal humano e a sua propria vida. A partir dessa constatacao, ou
seja, a partir da observacdo da cisdao fundamental dentro do animal
humano, procurei me aproximar da idéia revolucionaria de teatro de
Antonin Artaud, que desejava por meio da pratica teatral transformar a
sociedade em que vivia. Artaud percebe essa cisdao no animal humano e
pretende atacar essa realidade através de uma reflexdo critica sobre ela, e
por meio de uma pratica que devolveria ao animal humano sua
experiéncia de vida. Para o autor, a sociedade ocidental capitalista
escraviza o ser humano que, para tentar se libertar da opressao deste
sistema precisa olhar para o seu corpo de maneira diferente. Pois a vida
em potencial esta no corpo e é através e por meio dele que a experiéncia
da vida se apresenta. E a partir da relacdo do corpo com a vida ao redor
que somos capazes de interagir com o real e transforma-lo. Mas a
construcao dessa consciéncia, a partir de uma reflexado critica da relacao
do corpo com a sociedade, nos faz perceber os mecanismos disciplinadores
que moldam nosso corpo e os processos de subjetivacao que operam nele,
e que possuem interesses especificos guiados pela logica do mercado.
Essas forcas agem no corpo, a partir do corpo e pelo corpo, procuram
trabalha-lo por dentro, na sua imaginacdo, nos seus desejos, na sua
ilusao. Essa dominacao tomou proporcoes gigantescas, ao infinito de suas
possibilidades, em nossa sociedade de producao e consumo. Artaud
percebeu esse movimento e identificou em nossa relacdo com a vida uma
inércia, uma anulacao de nossos sentidos perante a vida. Dessa maneira,
o corpo, como que petrificado, insiste em repetir-se em sua relacao com a
vida, condenando o conhecimento construido por meio da experiéncia da
vida a limites estreitos. Para Artaud, devemos repensar o corpo, perceber
a sua multiplicidade, suas possibilidades e, assim, nos re-sensibilizarmos
perante a nossa experiéncia de vida. A experiéncia da vida esta no corpo,
seu fluxo constante passa por ele, sempre em movimento, sempre se

transformando, sempre viva. Nessa relacdo que se da no corpo, esta a
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forca criadora da vida, o encontro entre o movimento infinito e as forcas
do presente. Encontramos, entao, na relacao do animal humano com sua
experiéncia de vida a unica possibilidade real de transformarmos nossa
vida e, ao mesmo tempo, o objeto das forcas que procuram controla-lo,
alimentadas pela inércia de seus sentidos. Por meio dessa percepcao surge
a necessidade de enfrentar essas forcas naquilo que elas tém de concreto:
o corpo. Para o trabalho do ator, essa constatacao é fundamental, pois seu
processo criativo € inteiramente permeado pelo corpo, do inicio das
pesquisas até a apresentacao final da obra criada. Artaud sabia disso e,
como homem de teatro, percebeu o assalto a poténcia criadora do animal
humano, que, em nossa sociedade espetacular, € sujeitado em sua
imaginacao e seus desejos. Nessa realidade, o caminho da criacdo, o
trajeto entre o seu objetivo e a ilusao que lhe corresponde, e que lhe
confere toda poténcia transformadora, esta orientado segundo interesses
de uma légica que nao € sua: a poténcia criadora foi sequestrada pelos
interesses materiais do mercado. No trabalho do ator e na sua busca pelo
gesto utépico de fazer mundo, a imaginacdo e os desejos devem trabalhar
em funcao de uma ilusdo sem a qual a vida ndo é nada. E nesse sentido
que Artaud escreve que o teatro € “a gratuidade imediata que leva a atos
inuteis e sem proveito para o momento presente.”263 Em sua luta para
transformar o homem civilizado ocidental, Artaud identifica na vida
normas, regras e orientacoes que produzem um corpo docil e ocupado em
concentrar as suas forcas no desenvolvimento do progresso material e
econdmico. Segundo ele, é preciso combater esse corpo e essa mentalidade
de vida, essa estagnacao frente a tudo que é vivo. Uma das maneiras que
encontra para elaborar um discurso contra essa sociedade é atacando-a
na sua idéia de corpo, de forma de viver. Contra o corpo utilitario e
funcional ele afirma que € necessario preparar uma nova linguagem, da

qual o gesto é sua matéria.

263 Antonin Artaud, Teatro e seu duplo. Traducao Teixeira Coelho, Sao Paulo, Martins
Fontes, 1993, p. 18.
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...0 teatro reside num certo modo de mobiliar e animar a
atmosfera da cena, por uma conflagracdo, num determinado
ponto, de sentimentos, de sensac¢oées humanas, criadores de

situagoes suspensas mas expressas em gestos concretos.264

Seu teatro pretendia, por meio do gesto, devolver o animal humano
ao seu lugar: entre os sonhos e os acontecimentos. Para isso, Artaud
defende que no teatro o gesto ndo pode ter as mesmas funcoes que ele tem
em nossa sociedade, dominada pelos mecanismos de controle. Assim, o
gesto no teatro deve ser violento, mas desinteressado. O teatro ensina a
inutilidade da acédo, pois uma vez que a acao foi realizada, ndo acontecera
de novo. Tudo isso direciona a uma idéia de teatro em que nao ha lugar
para a re-presentacdo, pois o teatro é lugar de presenca pura, da
performance, do acontecimento. Segundo o autor, essa € uma utilidade
superior. Esse gesto artaudiano € fruto da experiéncia do animal humano
e é criado entre o sonho e o acontecimento. E possivel dizer que o ator, em
seu trabalho pratico, deve “tornar-se senhor de tudo aquilo que ainda nao
€” 265, Creio que essa € uma boa definicao sobre o trabalho de preparacao
do ator que procura construir um corpo cénico capaz do gesto utopico de
fazer mundo. Entretanto, devemos considerar que ser “senhor de tudo
aquilo que ainda nao é€”, no trabalho do ator, é entregar-se a ilusao que é
seu objetivo, que se constitui enquanto movimento da forca criadora e se
concretiza em seu corpo. Ao mesmo tempo, € preciso indagar-se sobre a
dificuldade de se conceber o corpo enquanto lugar “de tudo aquilo que
ainda nao é”; afinal, € nele que esta a possibilidade de concretizacao de
nossas experiéncias de vida. Nossos desejos e nossa imaginacdo se
realizam em nosso corpo, o transformam e sao transformados por ele,
numa via de mao dupla que esta sempre em conexao com a realidade a

sua volta. Nesse sentido, quando Nietzsche afirma que nao ha nada mais

264 Idem, p. 106.
265 Idem, p. 07.
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seguro que o corpo2%6, quer ressaltar a qualidade do corpo de veicular as
forcas do presente, a realidade da vida da forma mais fidedigna possivel
para o animal humano; mesmo porque, essa € a Unica forma real dele
captar a vida ao seu redor. O corpo é o lugar seguro para construirmos
um conhecimento sobre a vida e sobre nés mesmos e lugar privilegiado
para transformar a realidade. Todavia, se pensarmos o corpo enquanto
lugar de construcao de conhecimento e de possibilidade de transformar a
realidade, é possivel o entendermos como lugar daquilo que ainda néo é.
Quando escrevo isso, nao penso no corpo como possibilidade de
transmissao de uma historia inédita, de uma informacao nova, ou mesmo
como representacdo de uma cultura distante qualquer, mas na sua
capacidade concreta de criar o gesto que ainda nao €, ou seja, de fazer

mundo.

266 Friedrich Nietzsche, “Para além do bem e do mal — Preludio a uma filosofia do futuro”.
Colecao a obra prima de cada autor, traducdo Alex Marins, Sao Paulo, Martin Claret,
2002, p. 40.
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III.1 Corporeidade animal: o corpo do

encontro

Em minha experiéncia com a corporeidade animal, a construcao do
corpo cénico se deu por meio do encontro entre o corpo do outro animal e
o meu corpo. Os exercicios praticos de apropriacdo do gesto do outro
animal colocaram concretamente a questao sobre o gesto que ainda nao €.
Tomado emprestado para fora de seu corpo e de seu contexto, o gesto
perde sua funcado comunicativa inicial: ele mantém sua qualidade de
desenho no espaco, de precisdo, mas ndo comunica com a exatidao que
visa um significado tinico, que busca exprimir uma idéia cujo sentido foi
previamente elaborado. No trabalho pratico de criacdo, impus ao meu
corpo uma nova organizacao que oferece dificuldades incomuns para o
corpo normalizado. Por meio de um trabalho de pesquisa de campo, de
observacao e de imitacdo, obstinadamente, obriguei meu corpo a seguir
essas novas regras, oriundas do que fui capaz de selecionar observando o
outro animal. Inicialmente, o desafio era exercitar o meu corpo de modo a
torna-lo capaz de se aproximar ao maximo das formas do outro animal.
Entretanto, com o passar do tempo, pude perceber o nascimento de uma
gestualidade que ndo era a minha, nem a do outro animal. Entretanto,
essa nova gestualidade possuia uma vizinhanca com o corpo de outro
animal e, ao mesmo tempo, com o meu corpo. Entre o objetivo que
concebi, fruto de meus estudos sobre o comportamento do outro animal, e
a ilusao que constituia a concretizacao da transposicdo das qualidades
daquele corpo para o meu, ofereci a minha imaginacao e aos meus desejos
um territério para o desenvolvimento da forca criadora. Essa experiéncia
s6 foi possivel porque emergiu da acdo, pois minhas pesquisas
caracterizaram-se por uma pratica de trabalhar o meu corpo em relacéao
com o corpo do outro animal. Essa pratica transformou a relacao entre o

dentro e fora de meu corpo e, neste limiar, o gesto encontrou espaco para
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se contaminar com a forca criadora e, assim, preencher o espaco entre o
sonho e o acontecimento. Entretanto, para isso, o gesto foi obrigado a se

libertar da obrigacao de ser ferramenta de informacao.

As criagbdes sao como linhas abstratas mutantes que se
livraram da incumbéncia de representar um mundo,
precisamente porque elas agenciam um novo tipo de realidade
que a histéria s6 pode recuperar ou recolocar nos sistemas

pontuais.267

Dessa maneira, sem essa incumbéncia de representar um mundo,
foi possivel entregar-me ao ato de criacdao de fazer mundo, a experiéncia
de devir mundo, caracteristica do trabalho do ator. Por meio da
concretude de meu corpo, fui capaz de propor uma nova forma de
possibilitar o encontro entre o animal humano que sou e a minha
experiéncia de vida. Essa experiéncia emergiu da acdo, da transposicao,
para o meu corpo, de gestos, ritmos, mascaras e deslocamentos do corpo
do outro animal. Devemos notar que esse processo de transposicao é
necessariamente pratico. Ele se inicia a partir do corpo normalizado,
impregnado da verdade que procura “humaniza-lo” e que organiza o seu
comportamento, indo em direcao a multiplicidade do corpo do outro
animal. A multiplicidade do corpo do outro animal desorganiza o
comportamento humano na concretude de seu gesto, revelando o
demasiadamente humano que o afasta de sua realidade de animal. Essa
desorganizacdo € de fundamental importancia para a construcdo dessa
possibilidade nova de encontro. Por meio do trabalho de imitacdo do outro
animal, do deslocamento da minha logica corporal para a légica do outro
animal, pude vivenciar uma pequena revolucdo em minha relacdo com o
espaco e com o tempo, pois para viabilizar esse deslocamento, usando as
formas do outro animal, pude perceber uma reorganizacdo em meu

proprio corpo. Como consequéncia do desequilibrio criado pela nova

267 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Mil Platés — Capitalismo e esquizofrenia, VI 4. Traducao
Suely Rolnik, Sao Paulo, Editora 34, 1997, p. 95.
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maneira de me deslocar, foi preciso que meu corpo criasse respostas que
atendessem as dificuldades impostas por essa nova realidade. Meu corpo
se reorganizou por meio de seus musculos e suas articulacdes, o que
acarretou um novo ritmo para ele e uma nova qualidade de movimento,
pois seu tonus também estava redefinido. Este ndo era mais o meu corpo,
ou melhor, meu corpo nao estava mais sob o dominio completo das
normas do homem civilizado ocidental: um corpo impostor havia se
infiltrado e subvertido a ordem anterior. A partir dessas experiéncias com
a corporeidade animal e a construcao do corpo cénico, do encontro de
meu corpo normalizado com o corpo do outro animal, pude experimentar
os limites que moldam o nosso corpo de animal humano civilizado
ocidental. Ao entrar em contato com esses limites, percebi, por meio da
concretude do corpo, o delineamento de um poder que nos organiza e nos
orienta para tarefas que atendem aos interesses de um modo particular de
sistematizacao da vida. O trabalho pratico de imitacdo do outro animal
mostrou-me a poténcia criadora do corpo, mas, também, as forcas que
agem sobre ele. Nesse movimento, no encontro entre o meu corpo
normalizado e o corpo do outro animal, surgiu um terceiro corpo, fruto de
uma gestualidade que nao era a minha nem a do outro animal que eu
observava. Por meio do trabalho pratico com a corporeidade animal,
elaborei com o meu corpo uma série de movimentos, de formas, de
desenhos no espaco, e pude entrever um deslocamento do meu gesto: as
formas, os ritmos, a qualidade do movimento se transformaram, mas nao
como imitacdo ou representacdo do outro animal. Os movimentos que eu
realizava guardavam uma semelhanca com o corpo do outro animal, mas
nao eram mais daquele corpo, tdo pouco eram os movimentos em que eu
reconhecia como os do meu corpo normalizado.

Enquanto elaborei estratégias para apropriar-me da corporeidade do
outro animal, em meu trabalho de construcao do corpo cénico, meu corpo,
em sua relacdo com o aqui e o agora do presente, desenvolveu sua préopria
estratégia para lidar com essa nova realidade. Com o trabalho de

corporeidade animal, ofereci estimulos novos ao meu corpo, ao mesmo
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tempo em que impus uma série de formas a ele. Num jogo entre o meu
corpo e o do outro animal, surgiram formas, desenhos no espaco, gestos
que nao possuiam um significado claro, que nado procuravam esclarecer
coisa alguma. As qualidades desse corpo, de sua gestualidade, nao
continham em si um objetivo especifico e, por isso mesmo, ndo tinham a
elaboracao tipica dos gestos que se prestam a explicar ou informar alguma
coisa. Dessa maneira, o corpo passou a criar novas formas de se
relacionar com o espaco, com o tempo, com os outros corpos. Na relacao
com os outros atores, essa gestualidade ofereceu multiplas possibilidades
de relacao, renovando o proprio jogo teatral, pois a comunicacao passou a
ser gerida por um corpo que estava deslocado de seu comportamento
utilitario e funcional. A nao obrigatoriedade de significar do gesto nascido
desse corpo, ao menos num primeiro momento, ofereceu-me a
possibilidade de redefinir a funcéao do gesto de comunicar-me com o outro.
Como nao existia a preocupacao com a precisdao do gesto, no sentido de
passar com exatiddo uma informacao, o corpo teve a oportunidade de
lancar-se a experiéncia do aqui e agora do presente, criando a
possibilidade de construcao de um corpo cénico por meio de uma relacao
renovada entre o dentro e o fora. Essa experiéncia proporcionada pela
corporeidade animal emergiu da acdo, do corpo em movimento e
propiciou-me uma independéncia criativa em relacdo a minha expressao
corporal. Por meio da desterritorializacdo de meu proprio corpo, do
aparecimento de uma qualidade de movimentos, de desenhos no espaco,
fruto de uma experiéncia de devir animal do meu corpo, a minha
gestualidade nao se organizava mais a partir do meu comportamento de
animal humano civilizado. O meu corpo foi o territéorio de encontro entre
duas forcas que se chocavam, e desta colisdo nasceu um novo territorio
em meu corpo, com novas caracteristicas, novos relevos, novas fissuras,
possibilitando-me a experimentacao, por meio de meu corpo, de elementos
€Xpressivos novos.

O encontro dessas forcas exigiu de meu corpo a reorganizacao

estratégica de suas qualidades. Essa reorganizacao estratégica aconteceu
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por meio da concretude de meu corpo. O meu corpo experimentou o
encontro de dois corpos distintos, o meu, normalizado, e o do outro
animal que me atravessou. Isso se deu por meio dos estimulos criados a
partir de alguns exercicios praticos, baseados na observacao do
comportamento do outro animal. Por meio de um encontro de diferentes
forcas organizadoras do corpo, quando formas, movimentos e
deslocamentos se interferiram mutuamente, meu corpo foi obrigado a
buscar uma nova logica. Nessa interferéncia de um movimento no outro,
pude perceber que o corpo normalizado do animal humano sofre uma
espécie de desmanche de sua gestualidade civilizada, funcional. A
qualidade de movimento do corpo do outro animal atravessa o corpo
normalizado, apoia-se nele, transforma-o e questiona-o sobre sua
soberania em relacdao ao gesto acabado, e com significado predeterminado,
que atropela a experiéncia da vida em nome de uma agilidade e rapidez
que o garantira (ou nao) no mercado de trabalho. Nesse movimento entre
uma idéia, que eu elaborei ao estudar o corpo do outro animal, e as forcas
do presente, que eu encontrei quando procurei atravessar o meu corpo
com as qualidades do corpo do outro animal, pude experimentar a duvida
que esta no nascimento de todo gesto.

De fato, o meu corpo normalizado foi “desmembrado” pelo corpo do
outro animal, mas, no final das contas, o corpo do outro animal também
foi desmembrado pelo meu corpo. Entre os “destrocos” do meu corpo e os
do corpo do outro animal, pude experimentar a concretude do gesto que
ainda nao é. Um gesto que esta desprovido de sua especificidade, gesto
inatil, um gesto que ainda nao €, em todo seu movimento e sua
concretude. Sua inutilidade vem do fato dele ndo se prestar a esclarecer
dramas psicologicos e humanos. Essa inutilidade oferece ao gesto a
possibilidade de expressar idéias incomuns e, sobretudo, liberta-o da
comparacdo com o entendimento da linguagem falada e sua idéia de
transformacao através “do choque dos sentimentos nas palavras.”268 O

gesto fala para o organismo todo e ndo apenas para nossa razao. Esse

268 Antonin Artaud, Teatro e seu duplo, ob. cit., p. 107.
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gesto encontra a sua concretude no corpo que habita o deslocamento
entre um corpo e outro, deslocamento entre sonho e acontecimento. O
gesto ainda nao €, porque seu proprio corpo vive uma realidade de

movimento entre dois corpos.
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III.2 Entre a auséncia e a presenca

O espaco onde acontece esse movimento entre dois corpos € o
espaco da “dramaturgia do corpo”. O espaco do fluxo constante entre o
dentro e o fora, no qual nés nos conhecemos enquanto ser, construindo
um saber a partir de nossa experiéncia de vida. Além da perspectiva
artaudiana do gesto, também a idéia foucaultiana do processo de
subjetivacdo - que totaliza o individuo e torna seu comportamento
coerente com um modelo especifico - ajuda-nos a compreender a realidade
em que o fendmeno da “dramaturgia do corpo” se da. Afinal, para mapear
razoavelmente a realidade do corpo no trabalho do ator que se entrega a
experiéncia de um devir, € preciso entender que sua forca criadora € alvo
de diversas formas de controle. De um lado, uma realidade de poténcia, de
multiplicidades, de Uno-primordial?%9, de outro, uma realidade de poder
controlada por principios regulatérios que vigiam desejos e paixdes por
meio da construcdo de um saber ancorado na virtuosidade do espirito
cientifico. Espirito cientifico que enaltece o aspecto funcional do corpo ao
infinito da forca, que s6 consegue respirar na fria claridade e
consciéncia?’?, ao mesmo tempo em que afasta o corpo de seu
conhecimento sensitivo, pois persegue de perto sua imaginacao e seus
instintos, investindo-os com uma culpabilidade e sequUestrando sua
espontaneidade.

Em meu trabalho com a corporeidade animal, pude perceber a
possibilidade de novas “saidas” para o corpo, possibilidades que o tornam
mais sensivel perante a sua conduta normalizada. Nesse devir-animal no
homem, o corpo, em sua concretude, experimenta a presenca do animal
(de sua corporeidade) e a auséncia de seu corpo humano subjugado por
essa presenca. Entretanto, € justamente nesse embate, fruto do devir-

animal no homem, em que o corpo humano € subjugado pela presenca do

269 Friedrich Nietzsche, O nascimento da tragédia ou helenismo e pessimismo Traducao J.
Guinsburg, Sao Paulo, Companhia das Letras, 2003, p. 40.
270 Idem, p. 89.
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animal, que € possivel perceber a forca do corpo do animal humano

“normalizado”. Dessa maneira, paradoxalmente, o corpo normalizado

reafirma a sua presenca na auséncia do corpo animal. Este espaco entre

presenca e auséncia possibilita ao corpo humano se desorganizar

enquanto vivencia a presenca do animal (corporeidade animal, devir-

animal no homem), ao mesmo tempo em que experiencia a auséncia da

organizacao de seu corpo normalizado. Mas, por outro lado, possibilita

uma consciéncia de nosso corpo normalizado de uma maneira mais

intensa, uma vez que, como resposta por ser atravessado pelo corpo

animal em seu devir, o corpo normalizado irrompe em meio a presenca do

corpo animal e revela-se com toda a sua forca. Em ambos os processos,

nao estou me referindo a um trabalho mimeético, no qual a preocupacao

seria a imitacao elaborada da forma visivel, trabalho que inicialmente me

guiou, mas que, no decorrer do processo, foi dando lugar a outro tipo de

busca, apontando mais para forcas do que para as formas propriamente

ditas (mesmo levando em conta a profunda inteiracdo entre esses dois
termos).

E que devir ndo é imitar algo ou alguém, identificar-se

com ele. Tampouco é proporcionar relagées formais. Nenhuma

dessas duas figuras de analogia convém ao devir, nem a

imitagcdo de um sujeito, nem a proporcionalidade de uma

forma. Devir é, a partir das formas que se tem, do sujeito que

se é, dos Orgdos que se possui ou das fungées que se

preenche, extrair particulas, entre as quais instauramos

relacées de movimento e repouso, de velocidade e lentiddo, as

mais proximas daquilo que estamos em vias de nos

tornarmos, e através das quais nos tornamos.27!

271 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Mil Platés, ob. cit., p. 64.
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O corpo em seu devir animal, um corpo que abriga o movimento de
dois corpos, um corpo em fuga?72, me remeteu ao corpo com o qual Artaud
quer formar uma “cultura de acao”, para se opor ao que ele denominou
“cultura petrificada” - aquele que faz a manutencao da “separacao entre
nossos pensamentos e atos, entre as coisas, as palavras e as idéias.”?73
Artaud quer construir uma linguagem feita a partir e para o espirito. Para
Artaud, o ator deve se desprender da realidade cotidiana, se agarrar ao
seu conhecimento sensitivo para revolucionar o individuo e todo corpo da
coletividade social, “sem deixar marcas visiveis”, assim como a peste que
descreve?’4, E, como indica Vera Lucia Felicio, € dessa forma que, em seu
teatro da crueldade, Artaud pretende lutar contra a dualidade que separa
corpo e espirito. Em seu pensamento, o ator deve construir uma
linguagem que trafegue de um 6rgao do sentido para o outro, num jogo de
associacées imprevistas entre sons, gestos e objetos. E por meio da
concretude do corpo que o espirito sera atingido, “por intermédio de todos
os 60rgaos, com todos os graus de intensidade”.275

Artaud afirma que o corpo “tem dentro toda realidade” e que € por
meio de gestos concretos, e da “linguagem fisica e objetiva de cena”, que o
teatro deve revolucionar a sociedade. Por meio de minhas praticas
teatrais, pude experimentar a forca do gesto que nasce do encontro de
dois corpos e que alimenta uma producdo imagética renovada. Os
trabalhos que desenvolvi com a corporeidade animal ofereceram-me novas
possibilidades de signos corporais. Essa constatacdo partiu de uma
pratica, partiu de meu corpo que, durante a construcdao de “gestos
desinteressados”, revelou-me o poder das forcas que o moldam. Os

estudos criticos sobre o corpo “normalizado” deram-me a real dimensao

272 Sobre a idéia de “corpo em fuga” no trabalho do ator ler: “Corpo em fuga, corpos em
arte”, organizacao de Renato Ferracini, Sao Paulo, Hucitec, 2005.

273 Vera L. Felicio, A Procura da Lucidez em Artaud, Sao Paulo, Perspectiva, 1996, p. 82.
274 Antonin Artaud, O teatro e seu duplo, ob. cit., p. 14 e 15. Na pagina 18 o autor faz
uma aproximacdo com o oficio do ator: “O estado do pestifero que morre sem destruicéao
da matéria, tendo em si todos os estigmas de um mal absoluto e quase abstrato, é
idéntico ao estado do ator integralmente penetrado e transtornado por seus sentimentos,
sem nenhum proveito para a realidade. Tudo no aspecto fisico do ator, assim como no
pestifero, mostra que a vida reagiu ao paroxismo e, no entanto, nada aconteceu.”

275 Idem, p. 93.

201



daquilo que corporalmente eu havia intuido. Dessa maneira, buscando
afastar-me do que Nietzsche chamou de “justica poética”, na tentativa de
pavimentar um novo caminho no trabalho com a imaginacado e os desejos
para a construcao de um corpo cénico, percebi a forca do gesto criado sem
a preocupacao de uma comunicacao imediata, precisa e acabada, sem
nenhuma intencao de representacdo. Assim, pude perceber que a
experiéncia pratica com a corporeidade animal enriquece o trabalho do
ator, propiciando uma nova dinamica na relacdo entre a imaginacao e os
desejos. A corporeidade animal pode nos aproximar das qualidades de um
corpo ainda nao totalmente “normalizado” que possibilite uma renovacao
em sua comunicacdo com o mundo ao redor, fruto da construcdo desta
nova dinamica e através do exercicio pratico da busca pelo gesto utépico
de fazer mundo. Gesto tdo desinteressado quanto a vida, que se desenrola
a revelia da vontade de qualquer um, e que nao para de se transformar.

O gesto utopico de fazer mundo pode ser entendido como uma
maneira de revisitar emocoes num fluxo entre o caos - a incerteza
pulsando em noés como poténcia criadora - e a necessidade de nos
comunicarmos, construindo signos que sao frutos dessa experiéncia.
Entre a realidade do sonho e as forcas do presente, entre o movimento
infinito e o acontecimento. Dessa maneira, o corpo do animal humano,
atravessado por uma légica que ndo é a sua, desorganiza-se em suas
normas e regras de conduta por meio de um trabalho pratico, que sujeita
a expressao desse corpo a formas diferentes, incomuns. Uma busca por
materializar no gesto a verdade dissonante do animal humano, a incerteza
inerente a nossa condicdo, e tdo contraria ao corpo utilitario de nossa
sociedade. Um gesto que procura dialogar com o caos do sonho e as forcas
do presente, do acontecimento. Esse & o movimento concreto de
construcao de um corpo cénico por meio da desconstrucao de uma série
de condutas que organizam nossa gestualidade. Ele é possivel gracas ao
mergulho do ator na realidade fisica do outro animal, criando esse corpo,
cuja gestualidade fronteirica constroi seu significado ao mesmo tempo em

que questiona a sua possibilidade de existir. Dessa maneira, ele visita, na
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concretude do corpo, nao s6 a condicdo de incomunicabilidade27¢ do
animal humano, mas também a poténcia criadora de ser vivo que €.
Acredito que podemos usar o conceito de “rastro” para pensar este
fluxo entre o caos e a comunicacdo, a universalidade dionisiaca e a
individuacao apolinea. Jeanne Marie Gagnebin, em seu livro “Lembrar
escrever esquecer’??7, faz uma reflexdo sobre a memoria e a escrita.
Afirma que elas estdo entre o efémero e o vulto da presenca. Porém,
interessa-me outro conceito utilizado pela autora, o conceito de “rastro”,
como revelador da realidade do corpo que constroi sua dramaturgia entre
a presenca e a auséncia, pois a tensado entre estas duas realidades gera
uma poténcia criadora, uma producdo que se realiza num fluxo entre
presenca e auséncia. Assim, a idéia de corpo como “rastro” da
corporeidade animal, que experiencia e revela novas formas de entender o
proprio corpo e sua forca criadora: e ainda, como produtor de significados,
“muda o entendimento ontolégico do corpo e a sua possibilidade de
experimentacao”78. A idéia de “rastro”, revelando no corpo sua conexao
com o movimento infinito em sua realidade de presenca e auséncia,
entregue ao movimento de sua “dramaturgia do corpo”, habita um espaco
indefinido entre o corpo do animal humano e o corpo do outro animal.
Assim, € rastro do homem e rastro do animal, € um corpo que ainda nao
€, que contém a sua propria gestualidade. Nessa experiéncia de “rastro”, o
corpo “flutua” entre duas forcas concretas. Enquanto “rastro”, € permitido
concretamente ao ator perceber o seu corpo em todas as suas mudancas
de estado, no fluxo constante de contaminacdes entre o corpo e o mundo,
entre o real e o imaginado. Mas, para isso, o ator deve se despir da
necessidade da exatidao informativa, que aprisiona o seu corpo, o seu
gesto, e fugir da idéia de corpo como ferramenta precisa de comunicacao,

que faz a sua poténcia criadora escrava de formas cristalizadas. Da

276 A questdo da incomunicabilidade é tema central na obra de grandes dramaturgos do
teatro moderno, tais como S. Beckett e E. Ionesco. Como obras exemplares de tais
autores, pode-se citar: “O rinoceronte”, de Ionesco, e “Esperando Godot”, de Beckett.
Participei da montagem desta ultima peca, realizada pelo grupo Boa Companhia no ano
de 2005, com a direcao de Marcelo Lazzaratto.

277 Jeanne Marie Gagnebin, Lembrar, escrever, esquecer. Sao Paulo, Ed 34, 2006.

278 Christine Greiner, O corpo, pistas para estudos interdisciplinares, ob. cit., p. 122.
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mesma maneira, ele deve procurar compreender as forcas que organizam
0 seu corpo, o seu gesto e sua expressividade. Num caminho da forma
(corpo normalizado) para o informe (corpo “rastro”), vivenciar o fluxo entre
o dentro e o fora do corpo como maneira de construir conhecimento e,
entao, refazer o caminho, mas, agora, do informe para a forma. O gesto
utopico de fazer mundo € justamente esse movimento. O anseio pelo gesto
utopico de fazer mundo propicia o corpo “rastro”, ao mesmo tempo em
que, € a construcao do corpo “rastro”, que produz o seu proprio gesto, que
possibilita o gesto utopico de fazer mundo. Esse processo acontece no
corpo, é movimento concreto de encontro de corpos distintos. E possivel
que esse processo possibilite o gesto produzido pela “dramaturgia do
corpo”. Um gesto gerado a partir da experiéncia do aqui e agora do
presente, bem como daquilo que acaba de acontecer num fluxo
inestancavel de imagens, sempre se alterando e se redefinindo. 279

E nesta realidade de contagio ininterrupto entre o dentro e o fora do
corpo com uma producao imagética inesgotavel, que o corpo como “rastro”
deve ser entendido. Realidade que da espaco a forca criadora por seu
carater de auséncia e liberdade para a producao do gesto em sua
presenca. O corpo como “rastro” passeia pelas qualidades da presenca e
da auséncia, permitindo ao trabalho da imaginacao e dos desejos sempre
novas possibilidades de recategorizacao. Todavia, € preciso exercitar o
corpo, as suas possibilidades, fora dos limites impostos pela virtuosa
“justica poética”. A partir da consciéncia corporal da existéncia dessas
forcas, o ator deve se entregar a realidade rizomatica a procura do gesto
utopico de fazer mundo. A realidade normalizada do gesto em nossa
sociedade, e os processos de subjetivacao que nao se cansam de trabalhar
o animal humano por meio de sua imaginacao e de seus desejos, vitimam
0 corpo, mas nao sao capazes de ordenar o caos da vida e seu movimento
infinito. Apesar do insistente racionalismo mercadologico e seus

dispositivos, a vida ultrapassa qualquer definicao ou calculo. E o corpo

279 Idem, p. 81.
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sabe disso, experimenta isso e € prova disso. Como Christine Greiner

afirma em seu livro “O Corpo”:

“Ha de se perceber um corpo a partir de suas
mudancas de estado, nas contaminacées incessantes entre o
dentro e fora (o corpo e o mundo), o real e o imaginado, o que
se da naquele momento e em estados anteriores (sempre
imediatamente transformados), assim como durante as
predigcoées, o fluxo inestancdvel de imagens, oscilacbes e

recategorizagoes. 280

Este corpo que constréi sua dramaturgia entre a presenca e
auséncia traz, entre estas duas realidades, uma tensao que gera a
possibilidade do novo. Em meu trabalho pratico com a corporeidade
animal, percebi que trabalhar o corpo como rastro € um caminho para
abrir espaco ao ato de criacdo, para exercitar a criacdo através de um
corpo que exalta sua presenca em sua auséncia, e sua auséncia em sua
presenca, num dialogo ininterrupto entre imaginacao e desejos. Percebi
que a construcdo do corpo cénico por meio do trabalho com a
corporeidade animal oferece ao ator uma qualidade corporal diferenciada —
a presenca do corpo do outro animal — e que essa qualidade é o reflexo da
auséncia de seu corpo normalizado. Por outro lado, num movimento
contrario, o corpo normalizado insinua-se por entre a presenca do corpo
do outro animal, revelando sua forca. Construir um corpo como rastro,
com suas caracteristicas de fragilidade e de multiplicidade; fragilidade que
possibilita a multiplicidade em sua realidade efémera, abre caminho para
o gesto utopico de fazer mundo. Esse corpo tem a sua forca na fragilidade
que o caracteriza, por isso deve lutar contra o corpo habituado a
competicdo de nossa sociedade, virtuoso e repleto de certezas. O ator nao
pode se deixar enganar por dispositivos que supostamente deveriam

facilitar a vida em sociedade e acabam por envolvé-lo em sua producao de

280 Jdem, p. 81.
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subjetividade e comportamento. O ator precisa saber que nessa realidade
— das sociedades organizadas pelo homem civilizado ocidental — a sua
identidade passa a seguir certos principios regulatérios. E necessario ter a
nocao de quanto nos somos individualizados?8! em nossa sociedade, e
perceber o movimento que ha por detras dos questionamentos sobre o
corpo, sempre visando a prevencao de possiveis disturbios sociais, quando
se pergunta para o animal humano: “o que ainda ha nele de crianca, que
loucura secreta o habita, que crime fundamental ele quis cometer”282,

O trabalho pratico com o corpo “rastro” visita a nossa necessidade
de se individuar, revelando-a como forca ativa de uma série de condutas e
normas. Mas também possibilita o desenvolvimento de nossa poténcia
criadora, quando o ator consegue navegar por meio da concretude de seu
corpo entre a loucura da razao (a extrema racionalizacdo da vida gerada
pela cisao fundamental no animal humano) e a razdao da loucura (a
experiéncia entre o sonho e as forcas do presente na busca pelo gesto
utoépico de fazer mundo). O corpo “rastro” ocupa esse espaco entre a
loucura da razao e a razao da loucura, numa realidade rizomatica que
ultrapassa qualquer idéia que procura explicar o fenéomeno da vida através
de limites claros, de definicoes que delineiam uma espécie de unidade ou
totalidade da experiéncia da vida. Sob essa perspectiva, creio que idéia de
corpo “rastro” aproxima-se da idéia de “corpo subjétil” de Renato
Ferracini. Para o autor, o “corpo subjétil” caracteriza-se por criar “uma
espécie de linha de fuga positiva do Plano de Organizacao”83. O “corpo
subjétil” esta inserido na realidade das forcas que agem sobre o corpo
cotidiano, dessa forma nao se trata de “limpar” desse corpo os estratos e
os agenciamento que o organizam, mas, o contrario, deve-se mergulhar

neles. E nesse sentido que o corpo “rastro” deve mergulhar no espaco

281 Para Foucault, os procedimentos disciplinares que irdo, a partir do século XVIII,
classificar, formar categorias, fixar normas em relacdo ao comportamento do homem,
construirdo seus conhecimentos através do exame da individualidade, do relato de sua
vida. Espécie de exame com uma “fixacdo ao mesmo tempo ritual e ‘cientifica’ das
diferencas individuais, numa oposicao de cada um a sua propria singularidade”. Michel
Foucault, “Vigiar e punir”. Tradugcao Raquel Ramalhete, Vozes, Petropolis, 2000, p. 159 e
160.

282 [dem, p. 161.

¥ Renato Ferracini, Café com queijo: corpos em criacdo. Sao Paulo, Hucitec, 2006, p. 147.
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entre a loucura da razdo e a razdo da loucura, E este emaranhado entre
loucura e razao que a equacdao do “homem calculavel” procura
desqualificar e esvaziar de sentido paixdes e desejos, podando — quando
nao deslegitimando — o poder da imaginacdo e dos instintos. Talvez, a
idéia de emaranhado seja melhor definida pelo conceito de rizoma?8+

desenvolvido por Deleuze. Por meio deste conceito, o autor:

“..tenta mostrar como as multiplicidades ultrapassam a
distincdo entre a consciéncia e o inconsciente, entre natureza
e a histéria, o corpo e a alma. As multiplicidades sdo a
propria realidade, e ndo supéem nenhuma unidade, ndo
entram em nenhuma totalidade e tampouco remetem a um

sujeito.”285

Para o autor, rizoma €é wuma espécie de mapa de uma
“experimentacao ancorada no real”, considerando toda a multiplicidade
que nos rodeia e evitando qualquer dualismo maniqueista. E possivel, na
realidade rizomatica do corpo “rastro”, que o sonho de construir o gesto
utopico de fazer mundo se encontre com as forcas do presente e ressoe a
dissonancia do animal humano em sua “experimentacdo ancorada no
real.” Ao aceitarmos através de nosso corpo a incerteza destes limites,
entre razao e loucura, talvez possamos criar novas formas de desenhos do
corpo no espaco, novas possibilidades de sons, novos signos. Pois é
preciso ter nosso corpo impregnado da certeza de Whitman: “Sei que
tenho o melhor tempo e espaco — e que nunca fui medido, nem jamais
poderei ser.”286 Essa € a realidade do corpo do animal humano, entre a
sua capacidade gestual e o movimento infinito. Para o trabalho do ator na
construcao do corpo cénico, quando criamos tempo e espaco com a

concretude de nosso corpo, ¢é fundamental intuir a realidade

284 G. Deleuze, F. Guattari, Mil Platés, ob. cit., introducéo.

285 [dem, p. 8.

286 Walt Whitman, Folhas de relva. Traducdo Rodrigo Garcia Lopes, Sao Paulo,
I[luminuras, 2006, p. 121.
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incomensuravel do corpo e a relacdo com suas possibilidades de criar o
gesto.

Em minhas experiéncias cénicas com a corporeidade animal, pude
perceber um pouco deste corpo que transita por entre essa realidade de
auséncia e presenca que acabo de indicar, desse teatro que tem seu
espaco entre o pensamento e o gesto de que fala Artaud. Ele afirmava que
o teatro deveria transmutar idéias em coisas, e minhas experiéncias
praticas acabaram por me conduzir a uma idéia de gesto utépico de fazer
mundo que nasceu da idéia de trabalhar com a corporeidade animal para
construir um corpo cénico. O espaco entre o pensamento e o gesto, entre o
movimento infinito e as forcas do presente, o espaco de deslocamento,
oferece uma oportunidade para repensarmos a realidade, o homem e o
proprio corpo. Uma oportunidade de questionar, feita por meio da
experiéncia de vida do animal humano, a partir da possibilidade de se
conhecer enquanto ser: esse € o lugar da forca criadora. Forca de
transformacao, forca de criar mundos, que nao se adapta a idéia Uinica de
progresso que nos organiza em nossa “humanizacdao” em direcao as
riquezas de uma vida segura, duradoura e precisa. Nao se domestica, pois
tem como caracteristica essencial ser multipla: ser animal humano. Por
isso, a idéia de progresso que conhecemos tem pouco a ver, ao menos nos

dias de hoje, com a forca criadora.

Nem o humor nem a poesia nem a imagina¢ao
significam qualquer coisa se, por uma destruicdo andrquica,
produtora de uma prodigiosa profusdao de formas que serdo
todo o espetaculo, ndo conseguem questionar organicamente o
homem, suas idéias sobre a realidade e seu lugar poético na

realidade.?87

287 Idem, p. 88.
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II1.3 PRIMUS: o primeiro

A disciplina suprema que me impus consistiu
justamente em negar a mim mesmo toda
obstinacdo: eu, macaco livre, submeti-me

voluntariamente a essa norma.
“Comunicado a uma academia”

Franz Kafka

O trabalho “PRIMUS”288 uma adaptacao do conto “Comunicado a
uma academia”, de Franz KafkaZ289 foi especialmente importante para
minha pesquisa por instigar-me pratica e teoricamente na elaboracao das
questdoes que permeiam este estudo. Neste conto, Kafka escreve sobre um
macaco capturado na selva, que aprende a imitar os seres humanos para
se livrar de uma jaula. Com sua imitacado, nao so se livra da jaula, como
se torna um famoso artista do teatro de variedades?90. Este espetaculo
proporcionou-me o desenvolvimento de uma reflexdo sobre nosso processo
civilizatéorio de uma maneira pratica. O meu corpo, durante todo o
espetaculo, transitava entre o corpo primata e o corpo humano, e tive a
oportunidade, por meio da encenacao de Veronica Fabrini, de servir-me de
todas as etapas que compunham o caminho entre um corpo e outro.
Etapa preenchida pelas matrizes que noés atores selecionamos e

nomeamos: COrpo macaco, corpo rustico, corpo homem comum e corpo

288 Espetaculo realizado pela Associacdo Cultural Boa Companhia, com direcdo de
Veronica Fabrini, tendo no elenco os atores: Alexandre Caetano, Daves Otani, Moacir
Ferraz e Eduardo Osorio. Este espetaculo teve sua estréia no ano 1999 e, com algumas
alteracoes durante os anos que se passaram, continua fazendo parte do repertério do
grupo.

289 Franz Kafka, Contos, fdbulas e aforismos. Traducado Enio Silveira, Rio de Janeiro,
Civilizacao brasileira, 1993, p. 59.

290 Neste momento, creio que basta um breve resumo do conto que Kafka escreveu em
1917. Dessa forma, ndo me debrucarei sobre as tantas qualidades de sua obra, nem me
aprofundarei sobre a relevancia, ressaltada por muitos estudiosos, para o
desenvolvimento de uma reflexao critica sobre as complexidades da vida contemporanea.
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superstar. Transito que oscilava entre o sentido corpo primata/corpo
humano - sentido de nossa evolucao — e no sentido corpo humano/corpo
primata - sentido de uma “involucao”. De forma inusitada, essa
experiéncia possibilitou-me elaborar uma reflexdo sobre um possivel
processo “evolutivo” do corpo. A desconstrucdo e (re)jconstrucao do meu
corpo civilizado, proporcionada pelo trabalho pratico, ofereceu-me a
chance de enxergar a minha gestualidade, meus ritmos, minhas posturas
e a forma pela qual eu me relaciono com o ambiente a minha volta, de
maneira a questionar a nossa evolucdo humana como uma “passagem

progressiva de um estado a outro”91.

Se passar em revista a minha evolugdo e o que foi o seu
objetivo até agora, nem me arrependo dela, nem me dou por

satisfeito.?92

No trabalho pratico desenvolvido a partir das formas, deslocamentos
e gestualidade do outro animal permitiu-me experimentar uma reflexdo
com o corpo, pelo corpo e através do corpo, sobre a nossa condicao de
animal humano. Trabalho pratico que se mostrou revelador, uma espécie
de denuncia feita pelo corpo em seu estado de devir-animal, que pude
experimentar com o trabalho de corporeidade animal. Uma experiéncia de
corpo delator da realidade de seu territorio-corpo. Dessa maneira, tive a
oportunidade de apreciar alguns limites da realidade em que o nosso
corpo civilizado constroi o seu agir. Nesse encontro entre dramaturgias de
corpos distintos, entre o corpo macaco e o corpo homem, desenvolveu-se,
numa espécie de simbiose, um terceiro elemento. Durante as
apresentacoes de “PRIMUS”, esse terceiro elemento foi ganhando
tridimencionalidade, transformando o corpo dos atores e abrindo espaco
para o aparecimento de outro corpo: o corpo do devir macaco do homem.

Nesse encontro entre dois corpos, em seu devir macaco do homem, os

291 Definicdo de evolucdo contida no Grande Diciondrio Larousse Cultural da lingua
portuguesa. Sao Paulo, Nova cultural, 1999.
292 Boa Companbhia, Texto do Espetaculo PRIMUS, p. 72.
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membros, as articulacdoes, os musculos, estdo em movimento, num
deslocamento entre o corpo conhecido, normalizado, e o corpo do outro
animal. Nesse espaco entre um corpo e outro, o movimento do devir
acontece e transforma o encontro desses dois corpos, numa experiéncia de
fazer mundo, de criacao.

Durante os ensaios e as apresentacdoes do espetaculo, pude
acompanhar a experiéncia de devir macaco do homem, no corpo dos
outros atores e no jogo entre o meu corpo e o deles. Algumas cenas
revelavam o poder de transformacdo que a experiéncia de devir animal
propiciava ao corpo dos atores. Na cena “aula de linguas”, que consistia
em vozes em off dando instrucoes de aprendizado para o estudo de linguas
estrangeiras, os atores, em seus “corpos macacos”, treinavam o apertar de
maos. Nesse encontro, os atores se examinavam, se aproximavam,
construiam um cumprimentar que se iniciava com um farejar mutuo e,
depois, passava por um reconhecimento por meio do toque, mostrando
cumplicidade - atos que reverberavam para a mascara de cada um,
confirmando o elo de amizade entre eles. No entanto, essa cumplicidade
contrastava com as projecoes de slide que acompanhavam a cena: ora
cenas de extrema violéncia, ora de ternura como a de um macaco

segurando com cuidado um filhote de gato.

A primeira coisa que aprendi foi apertar a mao em sinal
de convénio solene. Apertar a mao da testemunho de

franqueza, firmeza e coragcdo aberto!?93

Os corpos macacos, enquanto procuravam estabelecer um contato
um com o outro, eram obrigados reduzir a experiéncia do encontro com o
outro ao “sinal de convénio solene” que eles deveriam aprender para
entrar no mundo dos homens.

Na cena “A liberdade e a saida”, os quatro atores se deslocavam pelo

palco em seus corpos macacos, por meio de cambalhotas, rolamentos,

293 Boa Companhia, Texto do Espetaculo PRIMUS, p. 60.
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saltos e com o andar ereto e cambaleante do macaco, até encontrarem
pecas de roupa. Essas pecas os deixavam curiosos e, assim, apos uma
aproximacao cuidadosa, iniciava-se uma “brincadeira” com elas. O proprio
ato de se vestir desse corpo tornava-se uma descoberta da roupa, das
suas costuras, de seus buracos, de seu movimento no ar, da resisténcia
do tecido, transformando a roupa em outra coisa e revelando que ela
também transformava esse corpo em algo. Os atores, na medida em que
se vestiam, desconstruiam o corpo macaco e construiam o corpo homem.
Da mesma maneira, a forma como eles se deslocavam mudava e,
gradativamente, eles comecavam a andar eretos e em linhas retas, com
gestos apressados de quem procura alguma coisa nos bolsos, ou mesmo
um relogio de pulso. Nesse percurso, entre um corpo macaco € 0 COrpo
homem, pude compreender concretamente as fissuras criadas pelo devir
macaco em meu corpo normalizado. Minha producao gestual foi
transformada pela corporeidade do macaco, revelando fissuras,
possibilidades de criacdo, em meu corpo dominado pelos modos de
conduta “civilizados”. Dessa maneira, o gesto de olhar as horas no relogio
de pulso transformava-se na constatacao de um tempo que nao pertencia
aquele corpo, mas também era a constatacao de que o relégio nao estava
ali. Nesse momento, o proprio conteuido desse corpo em devir macaco
ultrapassava os limites de sua forma e revelava-se para além das
convencoes de nosso corpo normalizado.

Quando certos conteudos nascidos de minha experiéncia concreta
com a corporeidade animal mostravam-se grandes demais para a sua
forma, o préprio devir macaco que eu vivenciei produziu seu devir segredo
(aquele que navega entre o perceptivel e o imperceptivel): “quando a forma
€ recoberta, duplicada ou substituida por um simples continente,
envoltorio ou caixa, cujo papel é suprimir suas relacoes formais.”?%4 Nessa
supressao das relacoes formais, quando o informe comunica para além do

entendimento e do conhecimento produzido pelo gesto normalizado, a

294 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Mil Platés, ob. cit., p. 82.
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corporeidade revela a sua poténcia reveladora da forca de nosso corpo
normalizado.
Em outra cena, “Os macacos procuravam uma saida”, o personagem

de Kafka, Pedro, o vermelho rememorava os seus momentos na jaula.

Esse método de enjaular animais selvagens recém
capturados é ainda hoje considerado muito eficiente, e sou
obrigado a reconhecer que, do ponto de vista do seres

humanos, ele efetivamente o é.

Nessa cena, eu comecei a dizer o texto, mas interrompi-o com um
gesto que foi criado a partir de improvisacdoes com a corporeidade do
macaco. O meu corpo ameacava fazer um gesto de colocar as maos na
cabeca, como se eu tivesse esquecido algo. O gesto ganhava outro ritmo,
quase frenético, e meu corpo todo se entregava a um movimento de
ondulacao, a boca ficava escancarada e, de repente, a calma se
restabelecia e as maos vagarosamente comecavam a arrumar os cabelos.
O gesto de levar as maos a cabeca transformava-se num ato violento que
podia ser de desgosto, raiva ou medo, assim, era um gesto que perdeu sua
especificidade, sua precisdo, e, ao mesmo tempo, um gesto fruto do
encontro entre o corpo normalizado e o corpo do outro animal. Nao era um
gesto identificavel do homem nem do macaco. Era um gesto outro, um
gesto do corpo em devir macaco do homem. Mais uma vez, o gesto
escapava da esfera do significado predeterminado, nem se podia traduzi-lo
por meio da precisdo das palavras. Enquanto movimento, no espaco entre
um corpo e outro, ele era o gesto utépico de fazer mundo. Como afirma

Artaud:

...a linguagem fisica e concreta a qual me refiro s6 é
verdadeiramente teatral na medida em que os pensamentos

que expressa escapam a linguagem articulada.?9>

295 Antonin Artaud, Teatro e seu duplo, ob. cit., p. 31.

215



Considerando que a poténcia criadora ocupa o espaco entre
movimento infinito e o real, entre o conceito e as forcas do presente, é
preciso refletir — e no teatro isso € um processo pratico — sobre as forcas
do presente em seu movimento sistematico de criacao de dispositivos
totalizantes, que contaminam o conhecimento possivel que advém de
nossa relacao com a experiéncia da vida, responsavel por nossa
capacidade de elaborar o gesto utépico de fazer mundo, de construir
mundos, de produzir conceitos com o vigor necessario para transformar a
realidade em que vivemos. Essa € a problematica, em minha opinido, do
animal humano contemporaneo em seu processo de criacao. E, tratando-
se do trabalho do ator, um desafio de carne, osso, musculos, tendoes,
orgaos e articulacoes. Afinal, aquilo que Benjamin chamou de “dialética
fundamental”, que a capacidade do animal humano de elaborar um gesto
oferece, € um dos principais objetivos do ator, ou seja, conseguir navegar
entre a precisdao do gesto e as dissonancias do movimento infinito. O ator
deve desenvolver este navegar na concretude de seu corpo, por meio das
oposicoes entre seu corpo normalizado e outro corpo que lhe ofereca a
possibilidade de perceber os limites impostos pelos mecanismos de
controle ao seu corpo. No caso de minha experiéncia, trabalhei a partir do
corpo do outro animal e pude experimentar, na oposicao entre o meu
corpo e o corpo do outro animal, uma poténcia reveladora do totalitarismo
da expressividade que contamina o corpo do homem e do ator

contemporaneo.
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II1.4 Desterritorializar o corpo

A obra de Franz Kafka, com sua “literatura menor”, na qual “a
expressdao deve despedacar as formas, marcar as rupturas e as
ramificacoes novas”, traz luz a essa idéia de desconstrucdo de um corpo
atravessado pela corporeidade do corpo de outro animal. No trabalho com
a corporeidade animal, as formas sao despedacadas na concretude do
corpo, e esse movimento esta “necessariamente em ruptura com a ordem

das coisas.”296

“A metamorfose”, por sua vez, representa certeiramente
a terrivel iconografia de uma ética da lucidez. Mas é também
produto do assombroso incalculdvel que o homem
experimenta ao sentir o animal em que ele se transforma sem
muito esforco. Nessa ambigtiidade fundamental reside o
segredo de Kafka. Essas vacilagées perpétuas entre o natural
e o extraordinario, o individuo e o universal, o tragico e o
cotidiano, o absurdo e o légico se apresentam ao longo de
toda a sua obra e lhe dao ao mesmo tempo sua ressonancia e
sua significagdo. Sdo paradoxos que é preciso enumerar,
contradicoes que é preciso reforcar para compreender a obra

absurda.?97

Encontrei na concretude de meu corpo, em seu devir macaco, as
contradicoes de que nos fala Camus. Nas pesquisas praticas realizadas
para elaboracao do espetaculo, ao desenvolver o trabalho de construcao
do personagem do conto — um macaco — empenhei-me em descobrir a

corporeidade do macaco, ao mesmo tempo diversa e similar a nossa,

296 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Kafka — Por uma literatura menor. Traducao Julio
Castaiion Guimaraes, Rio de Janeiro, Imago, p. 43 e 44.

297 Albert Camus, O mito de Sisifo. Traducdo Ari Roitman e Paulina Watch, Rio de
Janeiro, Record, 2008, p. 147.
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partindo dos elementos tais como gestos, mascaras, respiracoes e ritmos.
A partir desta primeira etapa, que incluiu também observacao e
laboratorios de pratica corporal, pude perceber o frescor e a forca com que
o meu corpo € o dos outros atores respondiam a esses estimulos.
Chamou-me a atencdo o fato de tantas formas de comunicacdo corporal
terem, com sincronia e rapidez, se desenvolvido em nossos corpos a partir
da simples imitacdo de outro animal que nao o humano. Quando escrevo
“simples imitacao”, pretendo reforcar o carater corporal dessa experiéncia.
O simples “colocar-se em situacao” transformou o jogo de imitacao do
outro corpo, transfigurou a léogica comportamental que até entdo eu estava
acostumado a reconhecer em meu corpo. Apesar do arduo trabalho de
pesquisa teodrica e de observacao sobre o comportamento dos primatas, o
processo de construcdo do corpo desse personagem-macaco, que consistia
em imitar o corpo do primata, revelou-me uma multiplicidade de formas,
ritmos e tonus musculares, com os quais fui surpreendido no meu proprio
corpo. A “simples imitacao” nao se refere as consequiéncias que percebi em
meu corpo durante esse trabalho pratico (das quais enumerei apenas
algumas), mas, sim, do fato de que, por meio do singelo ato de colocar-me
em situacao (corpo macaco), a minha relacao com os outros atores e com
o espaco a minha volta foi redimensionada. Creio que essa experiéncia
revela o potencial do corpo de se impregnar, tanto em sua subjetividade
quanto em sua materialidade, da realidade que o circunda. O corpo tem a
capacidade de emitir e ecoar as forcas que agem sobre ele, sejam elas
limitadoras, de controle e enclausuramento, sejam elas forcas que o
desterritorializam e oferecem novas saidas, como a experiéncia com o
devir animal. Essa constatacdo foi fruto de minha experiéncia corporal
com as oposicoes que Kafka nos oferece em seus textos, onde individuos
tém seu espaco de acao tdo reduzido que chega a nos revelar as oposicoes,
as contradicdes, o incomensuravel que os habita. No caso do personagem
Pedro, o Vermelho, que comeca a imitar os homens até comportar-se como
um deles, percebemos o seu devir homem do macaco, mas, igualmente,

através de seu discurso para a academia, conseguimos enxergar o devir
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macaco do homem, revelador do que temos de animal. Dessa maneira, o
personagem de Kafka oferece-nos uma possibilidade de subverter a ordem
estabelecida pelos mecanismos de controle e seus espacos. Como afirmam
Deleuze e Guattari, em seu devir-homem, o macaco rejeita a opcao da
fuga, pois sabe que a fuga nao devolvera sua liberdade. Temos entdo a
oportunidade de perceber os mecanismos da tecnologia do poder sobre o
corpo do homem agindo no corpo de um macaco. Pedro, o Vermelho,
compreende uma organizacdo dos corpos humanos ao seu redor depois de
capturado, e apercebe-se que nao ha espaco para o seu corpo macaco. A
partir desta percepcdo, o movimento que ele faz € uma fuga no mesmo
lugar, “fuga em intensidade” 298.

Deleuze e Guattari escrevem que, nas novelas animalistas de Kafka
existem linhas de fuga, desterritorializacdes, “meios de fuga nos quais o
homem jamais teria pensado sozinho”?°. Os autores escrevem que 0s
devires-animais na obra de Kafka “sao desterritorializacoes absolutas” que
atingem “um continuum de intensidades que nao valem mais do que por
elas mesmas” e que encontram “um mundo de intensidades puras, onde
todas as formas se desfazem”300. O personagem de Kafka experimenta por
meio do corpo o que nés experimentamos com nossSOS COrpos para
construcao do corpo cénico: um encontro de corpos distintos, que
promove um deslocamento de intensidades, abrindo espaco para o gesto
utopico de fazer mundo. E preciso atermo-nos a algumas caracteristicas
do devir-animal, sobre o qual os autores escrevem, para nos

distanciarmos de qualquer idéia de realidade referéncia.

Interpretar a palavra “como” a maneira de uma
metdfora, ou propor uma analogia estrutural de relagées
(homem-ferro=cachorro-osso), é ndo compreender nada do
devir. A palavra “como” faz parte dessas palavras que

mudam singularmente de sentido e de fungdo a partir do

298 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Kafka — Por uma literatura menor, ob. cit., p.21.
299 Idem, p. 54.
300 [dem, p. 20.
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momento em que as remetemos a hecceidades, a partir do
momento em que fazemos delas expresséoes de devires, e ndo

estados significados nem relacées significantes.301

Dessa maneira, valorizando a matéria nado formada, ou seja, os
“fluxos desterritorializados” e os “signos assignificantes”, o corpo
experimenta um deslocamento que possibilita uma nova saida para
criacdo de um gesto que renove a expressividade de nosso corpo
normalizado. Essas zonas de intensidade geram conteudos livres de
formas. Assim, Pedro, o Vermelho, protagonista de “PRIMUS”, nao se
limita a imitar os homens, mas produz um “continuum de intensidades
em uma evolucao aparalela e nao simétrica, onde o homem néao se torna
menos macaco do que o macaco homem.”302

E essa corporeidade, que surgiu enquanto deliberadamente
imitavamos outro animal, trouxe para a construcdao do corpo cénico uma
qualidade de presenca diferenciada, uma dilatacdo, uma ampliacao. Esta
experiéncia construiu, por meio da pratica da corporeidade animal,
possibilidades para criacao de uma “dramaturgia do corpo”, que emergiu
da acao, do jogo entre o corpo macaco € os nossos corpos de animais
humanos, num espaco onde o corpo conseguia, em alguns momentos,
despistar os rotulos impressos nele pela sociedade, ultrapassando seus
limites cotidianos normalizados. E, assim, criando um gesto, cujo
conteudo transbordava da sua forma, pois nao estava delimitado pelas
formas convencionais e, dessa maneira, permitia-se a utopia de fazer

mundo.

301 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Mil Platés — Capitalismo e esquizofrenia, ob. cit., p. 66.
302 [dem, p. 21.
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III.S Corpo cavalo: um exercicio

As inquietacoes oriundas das pesquisas teorico/praticas para
feitura do espetaculo “PRIMUS” e das experiéncias advindas de suas
apresentacoes permitiram-me elaborar minha dissertacdo de mestrado,
intitulada Corporeidade animal na constru¢do do corpo cénico3%3. Nas
pesquisas para elaboracao da dissertacao, pude aprofundar meus estudos
sobre o comportamento animal e humano por meio dos estudos da
Etologia. Como parte pratica desta pesquisa, desenvolvi o exercicio cénico
“Um médico de aldeia”30%4, baseado também num conto de Franz Kafka, no
qual um animal (o cavalo) é personagem fundamental da trama. Para a
realizacao deste exercicio, procurei estudar a simbologia do cavalo no
intuito de realcar as contaminacdes entre comportamentos animal e
humano e suas possiveis contribuicoes para o trabalho do ator. Esta
empreitada mostrou-se reveladora no sentido da complexidade das forcas
que organizam, orientam e modulam o animal humano.

Durante a realizacdo das pesquisas praticas para realizacao do
exercicio cénico “Um médico de aldeia”, pude aprofundar-me nos estudos
sobre a corporeidade animal, a partir da valorizacao de nossos instintos e
de nossa percepcao sensivel, como sendo uma maneira de potencializar o
ato de criacao ao produzir analogias dos processos instintivos. Procurei no
corpo aquilo que nos aproxima da natureza, do animal que fomos e que
ainda carregamos em nosso corpo, impregnando o ato criativo com as
qualidades corporeas dos outros animais. Procurei criar analogias com os
nossos processos instintivos baseados no corpo do outro animal,
chegando a wuma partitura fisica e experimentando um dialogo
diferenciado com nossos sentidos. Para transpor para a linguagem cénica

o conto de Kafka, realizei um trabalho pratico dividido em duas frentes: as

303 Eduardo Osorio Silva, Corporeidade animal na construgéo do corpo cénico. Dissertacao
apresentada no curso de Mestrado do Instituto de Artes da Unicamp, Campinas, 2004.
304 Franz Kafka, Contos, fdbulas e aforismos. Traducdo Enio Silveira, Rio de Janeiro,
Civilizacao Brasileira, 1993, p. 33.
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atividades solitarias de desenvolvimento e aprimoramento das partituras
corporais do animal, executadas dentro de uma sala, e exercicios de
equitacao, adestramento e volteio, no Haras Sao José, em Campinas/SP.
Valorizando o contato com o cavalo, essas aulas permitiram uma
aproximacdo com o animal, possibilitando a observacdo de seus
comportamentos na presenca humana. Busquei criar simbolos corporais
conectados com o corpo animal na tentativa de elaborar uma nova poética
para construcao do corpo cénico.

Essa experiéncia possibilitou-me um encontro com uma nova
dimensao do gesto, uma fuga daquilo que nomeamos acima de
totalitarismo da expressividade, reflexo de um corpo social disciplinado.
Essa experiéncia impds-me uma dificuldade diferente do trabalho anterior
com a corporeidade animal. O primeiro trabalho partia do corpo do
macaco que € proximo ao nosso, o que possibilitava uma maior liberdade
na apropriacdao de seus movimentos e gestos. Este trabalho com a
corporeidade do cavalo obrigou-me a procurar com mais afinco o que
havia por detras de seus movimentos. Nao se tratava de memorizar os
movimentos do cavalo para usa-los na sala de trabalho, mesmo porque
existe uma variedade de movimentos que ndés somos incapazes de repetir
por questdes de limitacoes fisicas. Pude, entao, focar-me nos movimentos
enquanto linhas abstratas de expressao, que se desenvolviam a partir das
patas, do pescoco, das narinas do cavalo. Esse trabalho foi um primeiro
passo para o desenvolvimento do espetaculo seguinte, no qual continuei

investigando a corporeidade do cavalo.
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III.6 GALERIA 17: uma experiéncia

“A evolucdo e a revolucdo na arte tém o
mesmo objetivo: atingir a unido da
criagdo, a constituicdo de signos, em
vez da imitacdao da natureza.”305

Maliévitch

A partir da leitura dos contos “Na galeria” 306, “Um meédico de
aldeia”™97 e de alguns textos curtos de Kafka, como “Desejo de se tornar
indio” e “Uma reflexdo para cavaleiros amadores”, de fragmentos de
caderno, folhas soltas sem titulo e da leitura do texto “Centauro”, de
Saramago, comecaram os trabalhos praticos de improvisacdo com o grupo
de pesquisa teatral Boa Companhia.

A encenacdo criada por Verdnica Fabrini apoiou-se na construcao
de uma escrita cénica ancorada em linguagens diferentes e
independentes. O espetaculo tecia-se por meio de musicas, coreografias,
projecoes de imagens e textos poéticos que eram ditos, ora com o uso de
microfone, ora ndo. Sua encenacao propiciou aos atores a oportunidade de
exercitar uma “intencionalidade poética”% em cena, de re-significar a
palavra, o corpo, o gesto, por meio de uma experiéncia que foi
potencializada pelo trabalho com a corporeidade animal. A matriz corporal
da qual todos os atores partiram foi a da figura do cavalo, personagem

animal presente direta ou indiretamente em todos os textos estudados.

305 Maliévitch, Dos novos sistemas na arte. Traducao e organizacao Cristina Dunaeva, Sao
Paulo, Herda, 2007, p. 41.

306 Franz Kafka, Nas galerias. Selecado, apresentacdo e traducdo Flavio R. Kothe. Sao
Paulo, Estacao Liberdade, 1989, p.

307 Franz Kafka, Contos, fdbulas e aforismos, ob. cit.

308 Veronica Fabrini Machado de Almeida, O desagraddvel e a crueldade — O teatro mitico
de Nelson Rodrigues sob a perspectiva do teatro da crueldade de Antonin Artaud. Tese de
doutorado apresentada na USP, Sao Paulo, 2000, p. 24 e 25.
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Esse corpo foi desenvolvido a partir da experiéncia com a
corporeidade do cavalo, que trabalhamos durante as aulas de equitacao,
nas quais pude, juntamente com os outros atores, observar os cavalos
soltos no campo ou confinados em estabulos, além de praticar como
cavaleiro os exercicios de passo, trote, galope e salto. Esta vivéncia foi
fundamental para os laboratérios de improvisacao que realizamos com o
intuito de construir o corpo cénico para o espetaculo “Galeria 17”. Por
meio da observacdo, pudemos decodificar os movimentos dos cavalos, os
ritmos de pernas e patas, as tor¢coes do pescoco, o tonus dos musculos do
peito. Foi possivel acompanhar o ritmo de sua respiracao, bem como, o
movimento da boca e a sonoridade de seu relinchar. Cada ator criou uma
partitura a partir do estudo da corporeidade do cavalo, partitura que foi
elaborada nos trabalhos em grupo, nos quais era possivel o jogo cénico
através da dinamica estabelecida pelos corpos em suas metamorfoses.
Metamorfoses que, inicialmente, partiam do corpo neutro do ator em
direcao ao “corpo cavalo”, propiciando a travessia entre a qualidade do
movimento do corpo humano, com o seu ritmo, tonus e desenho no
espaco, € o corpo imbuido da corporeidade do cavalo. Esta travessia
oferecia um dialogo entre o ritmo, o tonus e o desenho no espaco dos
corpos do cavalo e do humano. Dessa maneira, os atores se entregaram a
um devir cavalo no homem.

Esse trabalho com a corporeidade animal mostrou-se mais radical
do que o anterior, oferecendo um desafio maior para os atores. A diferenca
fisica entre o cavalo e o animal humano é bem maior do que a existente
em relacdo ao macaco. Entretanto, a radicalizacao dessa experiéncia nao
estava no fato da diferenca entre os corpos, mas sim, na producao gestual
que essa diferenca propiciou. O nosso corpo experimentou movimentos
oriundos do corpo do cavalo, mas que nao permitiam uma aproximacao
por meio da imitacdo, a ndo ser por uma similaridade distante, no plano
das intensidades, do devir. Essa dificuldade possibilitou uma producéo
gestual incomum e instigante, pois revelava com vigor o seu carater

transitorio, de transmutacao, fruto do encontro de dois corpos distintos. O
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gesto criado a partir desse corpo oferecia uma liberdade maior no sentido
de sua expressividade. Entretanto, oferecia outro desafio em relacdo a
nossa compreensao normalizada do corpo. Os mecanismos disciplinadores
agem em nosso corpo por meio de dispositivos que trabalham nossa
imaginacao e nossos desejos. Nessa realidade, a idéia de corpo, o discurso
sobre a verdade do corpo, contamina a sua expressividade, a sua
gestualidade. Nesse sentido, o trabalho para a construcao desse
espetaculo foi radical, pois sujeitava a expressdo do corpo a seu devir
cavalo, alimentando uma producao gestual que ultrapassava a verdade
estabelecida sobre o corpo, responsavel por aprisiona-lo em uma
expressividade limitadora. Creio que por esse motivo, para algumas
pessoas, tratava-se de um espetaculo de danca e nao de teatro, mas essa
é, todavia, uma preocupacao para quem esta preso as fronteiras impostas
a arte.

Essa producao gestual foi desenvolvida a partir de improvisacoes
feitas com os outros atores, quando transitavamos do “corpo cavalo” para
o corpo neutro do ator. O corpo cénico dos atores passeava pelas
realidades do “corpo cavalo”, do “corpo centauro” e do “corpo circense”.
Pude perceber, como consequiéncia deste trajeto, o nascimento em meu
devir cavalo do “corpo centauro”; a partir dai, procurei construir um corpo
com a qualidade de movimentos gerada pela assimilacdo destes dois
corpos: a tensao nascida deste dialogo de opostos num mesmo corpo
alimentava o “corpo centauro”. O “corpo circense”, por sua vez,
representava a forca de controle da tensao destes dois corpos (cavalo e
centauro) na realidade do picadeiro do circo; forca de controle
representando o dominio da poténcia cavalo (a beleza de suas
coreografias, a precisao de seus movimentos), mas, também, a repressao
dos instintos animais de liberdade selvagem. O “corpo circense” fazia a
ligacdo do devir animal no homem com a realidade da arte.

No conto “Na galeria”, Kafka escreve a historia de um visitante que

contempla as peripécias de uma amazona de circo, que se apresenta
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diante de seu publico. Este conto curto consiste em apenas dois

paragrafos, sendo o primeiro:

“Se alguma débil e enfraquecida amazona de circo se
visse obrigada por um cruel diretor a girar ininterruptamente
durante meses a volta da pista, a forca de chicote, sobre um
ondulante cavalo diante dum publico insaciavel, voando em
cima do cavalo, lancando beijos, dobrando-se sobre a cinta
numa saudagdo, e se essa representacgdo se prolongasse até
ao acinzentado horizonte de um futuro cada vez mais
distante, sob o incessante estrépito da orquestra e dos
ventiladores, acompanhada por ondas de aplausos que fluem
e refluem, mas na realidade sdo como martelos de vapor...
entdo, talvez algum jovem visitante do paraiso descesse
rudemente o amplo anfiteatro, cruzasse todos os estrados,
irrompesse na pista e gritasse através das fanfarras da

orquestra que a tudo se amolda: Basta!399

As imagens que este primeiro paragrafo do conto suscita sao fortes e
belas e, também, precisamente secas. Tratam de uma amazona de circo
que se esforca para realizar, sob os olhares de um tirano diretor, sua
apresentacdo. Essa representacdo ameaca entrar num circulo vicioso
infinito, enquanto a amazona € sufocada por aplausos ameacadores. Sua
Unica esperanca € um jovem visitante do paraiso. Imagens belas, exatas e
cruéis contam-nos sobre uma realidade mecanica do corpo que executa
suas obrigacoes sob a vigilia do patrao e dos seus espectadores.
Espectadores que transformam os aplausos, com que reverenciam, numa
arma que ameaca o corpo cercado por olhares que o vigiam e o ameacam.
Porém, no segundo paragrafo, Kafka nos oferece imagens que colidem com

as anteriores.

309 Franz Kafka, Nas galerias, ob. cit., p. 228 e 229.
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“Como assim ndo é, como se trata de uma bela dama
rosada, a qual rompe quase voando por entre os cortinados
que os orgulhosos serventes abrem diante dela e como o
diretor, buscando ansiosamente o seu olhar, se acerca como
um manso animal e a alca, com sumo cuidado, para o cavalo
malhado, como se se tratasse da sua neta predileta que fosse
empreender uma perigosa viagem, ndo se decide a dar a
chicotada inicial, mas finalmente e dominando-se a si mesmo,
opta por dd-la, ressoante, corre junto ao cavalo de boca
aberta e com um penetrante olhar segue os saltos da
amazona; mal compreendendo sua destreza artistica, a
aconselha com grito em inglés, e enfadado exorta os mogos de
estrebaria que seguram 0S arcos a prestarem mais atencdo;
antes do grande Salto Mortal ordena com os bragos erguidos
a orquestra que se faca siléncio e finalmente, ergue a
pequena e a desmonta do temeroso corcel, a beija na face e
nenhuma ovagdo do publico lhe parece suficiente; e ela, pelo
seu lado, sustentada por ele, erguida na ponta dos pés,
envolta em po, com ambos os bracos estendidos e a cabecita
deitada para tras, deseja compartilhar a sua felicidade com
todo o circo... como isto é o que sucede, o visitante da galeria
apédia o rosto na balaustrada e sumindo-se na marcha final

como num penetrante pesadelo, chora sem dar por isso”310

Nesta segunda frase, mantém a mesma exatiddao e precisdao na

escrita, mas as imagens suscitam uma sensacao de harmonia (entre

amazona, diretor e cavalo), de delicadeza e de realizacao. Uma harmonia

entre homem, mulher e animal, que nos revela a poténcia da criacao, ao

mesmo tempo em que tudo acontece com esmero e cuidado, a realizacao e

o desejo de compartilha-la. As duas frases colidem num encontro

imagético contraditério, no qual uma realidade ameacadora (primeira

310 Jdem, Ibidem.
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frase) choca-se com uma realidade sedutora (segunda frase). O corpo que
transita por estas duas realidades nao € o mesmo, porém, € um so6: o
corpo e o seu duplod!l. Um corpo executa suas tarefas enquanto é vigiado
e ameacado “diante dum publico insaciavel”, o outro, seu duplo, flui belo e

harmonioso revelando sua “destreza artistica”.

“A ambigtiidade, alids, é uma das principais
experiéncias da vida kafkiana, pois o mundo, para ele, é,

continuamente, objeto de pavor e de aliciamento™12,

Como afirma Gunther Anders, Kafka nos proporciona uma visao do
todo partido, em fragmentos imagéticos que ele nos apresenta sob a lente
de um microscopio, fazendo com que “a descricao adquira algo de
pavorosa realidade”13. O poder dessas imagens, a ambiglidade de um
mundo ameacador e sedutor, e a idéia de um corpo que traz consigo
diversas realidades, possibilitaram o aprofundamento das idéias de
oposicao, de transitoriedade e, mesmo, das contradicoes indicadas por
Camus?314 na obra de Kafka. Nesse texto curto de Kafka, no trajeto da
bailarina e em sua performance sobre o “temeroso corcel”’, podemos
perceber todo o movimento do devir que define a arte: a travessia entre o
sonho e 0 acontecimento, que sugere por meio da concretude da cena “a
idéia furtiva da passagem e da transmutacao das idéias em coisas”15. No
texto de Kafka, presenciamos um encontro contraditério de imagens que
afirmam a poténcia da arte através de sua impossibilidade de existir, e a
forca desse acontecimento (ou seria um sonho?) é tdo grande que o

visitante “chora sem dar por isso”.

311 Aqui farei a aproximacao com as idéias de Artaud contidas em seu livro “teatro e seu
duplo”.

312 Gunther Anders, Kafka: pré e contra. Traducdo de Modesto Carone, Sao Paulo,
Perspectiva, 1969, p. 49.

313 Idem, p. 48.

314 Albert Camus, O mito de Sisifo. Traducdo Ari Roitman e Paulina Watch, Rio de
Janeiro, Record, 2008.

315 Antonin Artaud, Teatro e seu duplo, ob. cit., p. 107.
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Por meio do trabalho com a corporeidade do cavalo, pude exercitar o
corpo como “rastro”. Rastro do meu corpo normalizado que eu procurava
desconstruir, rastro do corpo animal de que eu pretendia me aproximar,
exercitando o meu corpo entre a auséncia e a presenca, em seu devir
cavalo, devir centauro e devir circense. Depois de alguns encontros, e da
fixacao de algumas partituras construidas a partir da corporeidade do
cavalo, iniciou-se o exercicio de desconstrucao deste “corpo cavalo” e o
retorno para o corpo do animal humano. Interessava-me, nesta etapa,
atentar para as modificacoes ocorridas no meu corpo depois da
experiéncia com o “corpo cavalo”; identificar as acoes e os gestos criados a
partir de tal experiéncia, bem como, as sensacoes que brotaram no dialogo
com sentidos; buscar as possibilidades que eram oferecidas, por meio
destes exercicios praticos, de construcdo dos gestos que nasceram do
trabalho com a corporeidade animal, e que se concretizaram em meu
corpo normalizado, transformando-o.

Essa experiéncia enriquecedora das possibilidades do gesto
influenciou minha producao imageética, alimentando em mim o movimento
“daquilo que estamos em via de nos tornarmos, e através das quais nos
tornamos”™16: o movimento do desejo. Esse movimento, a experiéncia do
devir cavalo no homem, induziu, num primeiro momento, a abjuracao de
meu corpo cotidiano, corpo disciplinado, num mergulho na corporeidade
do cavalo. O objetivo era, por meio dos sentidos, criar possibilidades para
experienciar um pouco daquilo que Nietzsche chamou de “o éxtase do
estado dionisiaco”. O devir-animal, no trabalho com a corporeidade
animal, gera uma acao aparentemente inutil para os parametros do “corpo
normalizado”, mas reveladora de um novo desenho no espaco, onde pude
experimentar a universalidade de um dialogo baseado na percepcao
sensivel e sem as mediacoes do “saber cientifico” do “homem teodrico”.
Essa acao, aparentemente inutil, € o proprio movimento de busca do gesto
utopico de fazer mundo. Podemos, assim, pensar a idéia do gesto utopico

de fazer mundo, a partir do trabalho com a corporeidade animal, como

316 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Mil Platés, ob. cit., p. 64.
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uma possibilidade de edificar uma ponte sobre o abismo entre dois
homens, abismo que a universalidade dionisiaca pode ser capaz de
superar. Ainda segundo Nietzsche, esta experiéncia cria um “sentimento
de unidade que reconduz ao coracao da natureza”!7, emergindo dai toda
uma vivéncia do passado.

Acredito que o trabalho com a corporeidade de outro animal oferece
a possibilidade de uma comunicacdo renovada a partir do jogo de
improvisacdo entre os atores. E possivel que a desconstrucdo do corpo
“normalizado” e a criacao de espacos para essa comunicacdo renovada
aproximem um homem do outro - e um ator do outro, no jogo
improvisatorio — numa possibilidade de dialogo alimentado por um corpo,
cuja expressividade permite a elaboracao do proprio gesto. Esse gesto, em
que imaginacao e desejos assumem papel preponderante, pode re-
conectar o movimento infinito com as forcas do presente no animal
humano.

A construcdo do corpo cénico para esse espetaculo nasceu do
dialogo entre a imaginacao e os desejos de um corpo humano submerso
em seu devir cavalo. Dialogo que alimenta paixoes e impulsos deste corpo,
ao experimentar uma relacdao de tempo e espaco que desfaz a logica do
corpo “normalizado”. Ao desfazer esta logica, o corpo, através da
imaginacao e do desejo, procura se reorganizar, criar novas possibilidades
de perceber o fluxo constante da troca de experiéncias com o mundo.
Kafka, em seu conto curto “Desejo de tornar-se indio”, parece escrever

sobre esta necessidade:

“Oh, se fossemos indios, ja preparados e, em cima de
um cavalo que corre, inclinados contra o vento,
estremecéssemos repetidamente sobre o solo que treme até
largarmos as esporas, porque nunca houve esporas, até

deitarmos fora as rédeas porque nunca houve rédeas e quase

317 Friedrich Nietzsche, O nascimento da tragédia ou helenismo e pessimismo Traducéo J.
Guinsburg, Sao Paulo, Companhia das letras, 2003, p. 55.
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ndo vissemos a terra a nossa frente revelar um prado ceifado

e liso, agora que o cavalo perdeu o pescoco e a cabeca ™18

O “desejo de tornar-se indio”, de Kafka, € o sublime anseio por
liberdade do animal humano, “sendo igualmente sublime a ilusao que lhe
corresponde”. Esse texto € a descricao poética do trabalho com a
corporeidade animal, uma “quase metodologia” das linhas abstratas que
compoem o devir animal, da busca pelo gesto utopico de fazer mundo.

Neste trabalho com a corporeidade animal, a experiéncia de devir-
animal do homem, o corpo cénico do ator, acredito, experiencia um pouco
da universalidade dionisiaca, “sentimento de unidade que reconduz ao
coracao da natureza”19. Em nossa experiéncia de criacdao do espetaculo
“Galeria 177, pude perceber que o corpo do ator, por meio deste processo,
coloca-se em situacao de quase incomunicabilidade ao construir uma
gestualidade baseada no comportamento dos cavalos. Esta quase
incomunicabilidade refere-se ao repertério de gestos emprestados do corpo
do cavalo, quando seguiam a logica da realidade do cavalo, mas que, no
corpo humano criavam novas possibilidades de comunicag¢ao, construindo
uma nova logica. E possivel entender, como sugere Deleuze em relacédo a
fala, que essas possibilidades sao “vactolos de nao comunicacao”20, que,
no caso do ator, no entanto, materializam-se através do corpo, de sua
espacialidade, de seus gestos. Nesta realidade, o corpo do ator, o seu
gesto, esta navegando pelos limites de sua compreensao, vivenciando a
finitude de suas potencialidades, ou, ao menos, experimentando os limites
de suas possibilidades de comunicacdo enquanto corpo “normalizado”, e
abrindo portas para outro tipo de comunicacdo. Esta experiéncia
transporta o corpo do ator para uma situacao em que o real e o irreal se
confundem — corpo humano que cavalga sobre si mesmo, em seu devir
cavalo — e obrigam o ator a refugiar-se em sua imaginacdo e em seus

desejos para reencontrar sua individuacao (o véu apolineo da aparéncia,

318 Franz Kafka, Nas galerias, ob. cit., p.

319 [dem, p 55.

320 Gilles Deleuze, Conversagées. Traducao Peter Pal Pelbart, Sao Paulo, Editora 34, p.
217.
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como afirma Nietzsche32!) e reconstruir a unidade de seu movimento. A
saber: o gesto utopico de fazer mundo, o movimento entre o real e o irreal.
O potencial social do outro animal (cavalo) em sua comunicacdo, com o
seu poder de agregar e de subverter, pode possibilitar uma compreensao
mais agucada das qualidades do animal-humano e contribuir para a
criacao de uma “dramaturgia do corpo”: qualidades do animal-humano em
seu potencial de criar uma gestualidade nova por meio da relagcao entre o
seu corpo e o mundo.

Nossas experiéncias anteriores com a corporeidade animal, e o
trabalho com o espetaculo “Galeria 17”, revelaram a potencialidade do
corpo como “rastro”. Nas improvisacoes entre os atores, o trabalho com a
corporeidade animal possibilitou uma renovacdo da comunicagao nascida
do jogo entre eles. O trabalho corporal, que busca transportar as
qualidades do corpo do cavalo para o corpo do ator, desafia o corpo a se
comunicar fora dos limites cotidianos de sua conduta expressiva
“humanizada”. Esta experiéncia propiciou wuma fuga do corpo
“normalizado”, disciplinado pelos mecanismos de controle e seus
dispositivos, em direcdo a um espag¢o novo, nao visitado: o espaco de
incomunicabilidade que possibilitou o surgimento de wuma nova
comunicacdo. Ao desconstruirmos o corpo “normalizado” e sua logica de
corpo funcional, navegamos pela nao-raziao dos desenhos do corpo no
espaco, visitando os paradoxos da razao de um corpo individualizado322. O
trabalho com a corporeidade animal proporcionou uma experiéncia
corporal entre o sentido e o nao sentido, numa linguagem de
contraditérios, que possibilita a criacao do gesto utépico de fazer mundo,
renovando a comunicacdo. De alguma maneira, todos os trabalhos
realizados com o grupo Boa companhia influenciaram na construcao do

pensamento que serviu de base para este estudo.

321 Idem, p. 40.
322 Michel Foucault, Vigiar e punir. Traducdo Raquel Ramalhete, Petropolis, Vozes,
2000.p. 159 e 160.
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CONCLUSAO

Com essa pesquisa procurei desenvolver uma reflexdo sobre o
trabalho de ator que tem como referéncia pratica o trabalho que
desenvolvi no grupo Boa Companhia a partir da corporeidade animal. Os
estudos que realizei buscam compreender algumas constatacoes que fiz
no percurso de construcao do corpo cénico em especial para a montagem
dos espetaculos “PRIMUS” e “GALERIA 17”. Na medida em que se
somavam os numeros de apresentacoes desses espetaculos, essas
constatacoes tornaram-se indagacoes relativas ao processo criativo do
ator e a realidade disciplinar na qual o ator esta inserido. Essa
problematica apareceu com mais forca nos espetaculos acima citados,
embora todos os trabalhos realizados com o grupo Boa Companhia
tenham sido fundamentais para a reflexdo aqui apresentada, desde o
exercicio “OTELO”, em 1992, até as improvisacoes para a criacao de
“CARTAS DO PARAISO”, que devera estrear em abril deste ano de 2010.

Em minhas experiéncias com a corporeidade animal no trabalho de
construcao do corpo cénico pude experimentar um conhecimento fruto do
encontro entre o meu corpo normalizado e o corpo do outro animal. Para
além do desenvolvimento de uma pratica teatral, enquanto escolha de um
método especifico para construir o corpo cénico, essa experiéncia revelou
a possibilidade de um dialogo por meio da concretude do corpo entre as
necessidades de um processo de criacdo no teatro e as forcas que
constroem o nosso corpo contemporaneo de homem civilizado ocidental. A
partir do trabalho com os movimentos do outro animal, quando procurei
exercitar a gestualidade do outro animal, experimentei uma forma
especifica de “contato” com a histéria do corpo impressa no meu proprio
corpo. Uma histéoria revelada a partir de meus gestos, de minhas
condutas, dos desenhos que meu corpo fazia no espaco em resposta aos

estimulos que, quando estava realizando trabalhos de improvisacao com o
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grupo Boa Companhia, meu corpo sofria. Sob essa perspectiva, de
desvendar a historia do corpo por meio da gestualidade de meu proprio
corpo, pude experimentar um processo criativo que se desenvolvia em
dois sentidos, a primeira vista contraditérios, mas que depois se
mostraram complementares para a construcdo do corpo cénico. Por um
lado, o trabalho a partir do corpo do animal ampliou os espacos de forca
criadora em meu corpo; por outro lado, simultaneamente, desorganizava-
o em sua conduta normalizada. O trabalho que desenvolvi com a
corporeidade animal propiciou um encontro em meu corpo de duas forcas
concretas e distintas, concretas em seu aspecto fisico — articulacoes,
musculos, membros, mascaras - e distintas em sua logica
comportamental. Nesse encontro entre dois corpos diferentes surgiu um
terceiro, um corpo impregnado com o corpo do outro animal, mas, ao
mesmo tempo, revelador do corpo normalizado que ele desorganizava.
Esse terceiro corpo € o encontro entre dois corpos, e € preciso entender
esse encontro enquanto movimento, pois s6 dessa maneira ele emerge
com sua poténcia transformadora. No meu corpo pude constatar uma
producao gestual diferenciada e desinteressada, afinal ela nascia do
encontro transformador da gestualidade de dois corpos diferentes e, por
outro lado, nado procurava contar nenhuma histéria especifica, a ndo ser
mostrar na concretude do corpo a sua nova maneira de se relacionar com
as coisas ao seu redor e a sua capacidade de criar formas. No trabalho
com o grupo Boa Companhia, a elaboracdao do corpo cénico a partir da
corporeidade animal € pensada como parte de um espetaculo que se
desenvolve em torno de um tema ou de um texto especifico, porém a
experiéncia a qual me refiro € anterior a insercao desse corpo como parte
de uma cena. E importante lembrar que a elaboracio de um roteiro
espetacular ou de uma escritura cénica, no interior da Boa Companhia, é
sempre o resultado de wum processo coletivo de criacao e,
consequentemente, os improvisos surgidos na criacdo do corpo cénico sao
uma parte fundamental da criacao do espetaculo. A experiéncia a qual me

refiro é fruto dessas improvisacoes.
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O meu trabalho com a corporeidade animal alimentava a
construcao de uma gestualidade fruto de uma experiéncia com o
presente, renovada. Essa maneira renovada de me relacionar com o aqui
e o agora do meu corpo - e com a propria cena durante o trabalho de
improvisacao - colocou-me a questao de saber quais eram as forcas que
moldavam a minha gestualidade e, em contato com o corpo do outro
animal, transformavam-se. Percebi que esse trabalho, além de me afastar
de meu corpo normalizado, era responsavel por uma conscientizacdo
corporal dessa realidade: a realidade do corpo como objeto de um saber e
de um poder que procuravam orienta-lo, molda-lo e controla-lo, seguindo
a logica do progresso que necessita de um corpo docil e produtivo. Esse
saber se constituiu ao lado desses corpos, mas nao mergulhou em suas
realidades e comecou a elaborar suas questoes em torno da hierarquia do
voluntario e do involuntario. A questao do voluntario e do involuntario no
trabalho do ator é fundamental, uma vez que, o seu fazer flutua entre o
“fazer aquilo que quer” e o “querer aquilo que faz”. Essa questao coloca o
ator frente a frente com a realidade dos mecanismos disciplinares.
Mecanismos que, como vimos no primeiro capitulo, passaram a vigiar o
animal humano em seus desejos e sua imaginacao, perguntando-lhe o
que havia nele de louco, de crianca, de delinquente; vigiava-lhe suas
paixdes e acusava seus instintos. Esse movimento construiu um
discurso, um saber que passou a organizar a sociedade e, principalmente,
os corpos na sociedade.

O estudo que desenvolvi para a elaboracdo desta tese caracteriza-se
pelo amplo dialogo entre as idéias de alguns filésofos que construiram
parte do pensamento critico sobre a sociedade moderna ocidental.
Conceitos criados por Foucault, Benjamin, Nietzsche, Debord, Deleuze,
Guattari e Agamben, bem como, Jeanne Marie Gagnebin e Peter Pal
Pelbart formaram a base de minha reflexdo acerca das forcas que moldam
o animal humano civilizado e o trabalho pratico do ator. A partir desse
embasamento tedrico pude aprofundar-me em formas de conhecimento

que ultrapassam os limites tradicionais de minha area de atuacao, o

242



teatro. E exatamente essa idéia de transdisciplinaridade que acredito ser
de fundamental importancia para o trabalho do ator. Nesse sentido, as
contribuicoes de Renato Ferracini e Cristine Greiner foram fundamentais,
pois em seus estudos eles propéem um dialogo direto entre filosofia e o
corpo, no caso de Ferracini, focado no trabalho do ator. Creio que a
contribuicao deste trabalho para o trabalho do ator € mostrar a
importancia de considerar o seu fazer como algo cujas fronteiras nao sao
nitidas, nao sao de simples definicdo. Trata-se para o ator de exercitar-se
em sua “indisciplinaridade”, como escreve Greiner.

Considerando que o discurso a respeito do corpo, criado pelas
instituicoes de controle, alimentou-se e legitimou-se por meio de idéias
sobre a imaginacdo e o desejo, foi necessario refletir a respeito das
possiveis conseqUéncias desses agenciamentos de saber para o ato de
criacao. Procurei deixar bem claro que esta realidade em que o corpo
ocidental esta inserido limita a sua potencialidade, fazendo-o insistir num
repertéorio de gestos padronizados gerando, dessa forma, um teatro
padronizado. Isso nao quer dizer que esse repertério ndo esteja sempre
em transformacdo, num dialogo entre o dentro e fora do corpo.
Entretanto, numa sociedade em que se consome informacdo em ritmo
alucinado, exigindo que o processo de comunicacdo com o corpo aconteca
com extrema agilidade (o que, por sua vez, alimenta uma padronizacao
gestual no sentido de torna-la mais eficaz, produtiva) o corpo acaba
acuado pelo que chamaremos de totalitarismo da expressividade.

Acredito ter demonstrado que € necessario pensar o trabalho do ator
nesse contexto limitador das potencialidades do corpo em sua
comunicacdo com o mundo, como vimos no segundo capitulo. Tal
contexto cria um sistema de signos comprometidos com os mecanismos
de poder, focando sua atuacdo na formacdao e na manutencao destes
mecanismos de maneira pratica, a saber: com o corpo, pelo corpo e
através do corpo; seja na aceitacdo e apropriacdo de comportamentos,
seja na producao de subjetividade. Sendo assim, o ator ao se entregar ao

ato de criacao, quando procura concretizar, por meio de seu corpo, idéias,
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conceitos elaborados através de seus desejos e sua imaginacao, deve ter a
consciéncia de que esse espaco, condutor da poténcia criadora, da forca
transformadora diante do mundo, € alvo de um processo de sujeicao
intenso e alucinado.

O corpo do homem civilizado ocidental € protagonista de uma
separacao fundamental em seu interior. Essa separacdo tem como
principal forca uma verdade criada a partir do proprio homem e os
sonhos de sua razao. Essa verdade é fruto de um saber que elaborou uma
forma de olharmos para tras e de organizarmos os acontecimentos
passados de maneira a construirmos uma idéia de homem cuja
imaginacao e desejos seguem um certo padrao. Uma idéia de historia que
antecipa o presente e nos oferece, a cada instante, um entendimento do
homem como algo apoiado em intencdes profundas e necessidades
estaveis. Como afirma Foucault, uma historia que procura estabelecer
uma continuidade para além da dispersdao do esquecimento, como se a
humanidade progredisse em direcdo a uma evolucao pacifica e ordenada.
Essa idéia de historia com seu grande processo filosofico estabelecem um
pacto com o homem, um pacto que arranca do homem a promessa de
seguir os passos dos seus antepassados rumo ao progresso da
humanidade. Essa verdade nascida da racionalidade cientifica do homem
civilizado esta ancorada num modelo que se tornou o paradigma do
progresso: o mercado. A légica do mercado passa a validar o certo e o
errado, o falso e o verdadeiro; passa a organizar a vida social do animal
humano. Nessa realidade o animal humano nao encontra mais a verdade
em sua relacao com a vida, por meio de sua experiéncia de vida, mas
passa a aprendé-la, a encomenda-la, a consumi-la. Nesse contexto o
animal humano elabora dispositivos (termo desenvolvido por Agamben)
que medeiam a sua relacdo com a vida.

Benjamin escreveu que existe uma dialética fundamental no gesto,
pois ele comporta ao mesmo tempo algo que tem comeco, meio e fim, e ao
mesmo tempo possui uma certa precisdo, mas esta inserido no fluxo

constante que caracteriza a vida, em sua forma caédtica. Deleuze e
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Guattari falam sobre o desterritorializar absoluto que acontece no
encontro entre o movimento infinito e as forcas do presente. O trabalho
do ator se caracteriza por essa capacidade de conectar o movimento
infinito a uma forma com comeco, meio e fim. Como afirma Artaud, é
preciso que o teatro se reconcilie com a idéia filoséfica do devir: a
transmutacao da idéia em acontecimento. Entretanto, € o espaco dessa
transmutacao que é invadido pela verdade que sujeita o animal humano,
num movimento em que sua imaginacdo e seus desejos sado alvos de
processos de subjetivacao que orientam seu comportamento e suas
idéias. Para o ator, em seu trabalho de construcdo do corpo cénico, a
consciéncia das forcas que o organizam, que organizam a sua idéia de
homem e a sua idéia de sociedade passam a ser fundamentais. Os
mecanismos disciplinadores agem sobre o animal humano no espaco que
existe entre ele e sua experiéncia de vida; e esse € 0 espaco por exceléncia
da forca criadora; esse € o espaco em que o ser vivo pode se conhecer
enquanto ser, enquanto ser capaz de interferir na vida, de transforma-Ila,
de criar mundos.

Nos dias de hoje € preciso ter nocdao de que a separacao do animal
humano da sua experiéncia de vida tomou proporcoes gigantescas (ou
globalizadas). Por meio do desenvolvimento do capitalismo, a propria vida
privada do animal humano transformou-se em mercadoria. Essa é a
realizacao técnica do exilio, da producao incessante de nossa vida social,
da nossa vida privada, da nossa adoracao ao devir-mundo da mercadoria
e sua garantia de presente perpétuo. Essa realidade social tem um
protagonista que representa o seu drama, que possui um comportamento
especifico para o funcionamento e manutencdao dessa sociedade
capitalista. Esse protagonista € o corpo do animal humano.

O corpo do animal humano traz consigo as marcas, os vicios, as
certezas dessa realidade opressora, e uma alma que o aprisiona, uma vez
que, sua forca criadora é sujeitada por uma verdade que se anuncia noite

e dia como sentido Ginico da vida.
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Portanto, o trabalho do ator, em seu processo de construcao do corpo
cénico, nao deve concentrar-se numa analise do individuo enquanto
elemento social ou drama social, pois a propria idéia de sociedade é alvo
de processos de subjetivacdo que totalizam este drama social. Enquanto o
ator se detiver em procurar gestos, comportamentos ou mesmo tracos
nesse corpo disciplinado, nessa ferramenta dos regimes de praticas
dominadoras, existe o perigo de ele estar corroborando a abstracao social
que se tornou o animal humano. Nesse sentido, Nietzsche nos aconselha
o esquecimento na busca pela supremacia do instante, numa curiosa
inversao, como afirma Pal Pelbart. Nao € a memoria que faz do homem o
homem, mas um certo esquecimento.

O trabalho com a corporeidade animal possibilitou-me um certo
esquecimento de meu corpo normalizado. Mas, sobretudo, ofereceu-me
isso na concretude de meu corpo. Como apontado no terceiro capitulo,
pude trabalhar praticamente um “esquecimento” da minha gestualidade
orientada para ser funcional e utilitaria, e tive a oportunidade de construir
formas que subvertiam o totalitarismo expressivo da informacao. Por meio
do meu corpo propus um dialogo com as formas do outro animal e
percebi, através da inutilidade dos gestos que meu corpo realizava, uma
renovacao da experiéncia do aqui e agora do meu corpo. Como se o gesto
inutil, por nado se encaixar nas necessidades da vida normalizada,
revelasse o estado de opressao no qual vive o corpo em sua obrigacao de
significar. Dessa maneira, a gestualidade do outro animal alterou a
producao de gestos de meu corpo, subvertendo a sua condicdo servil e
utilitarista. Tive a oportunidade de vivenciar em meu corpo a intensidade
da forca normalizadora no ato de criacdo. Quando na tentativa de elaborar
um corpo cénico, eu era surpreendido por um gesto que ndo se prestava a
dar forma a um conteudo previamente determinado. A pretensa idéia do
gesto em si mesmo como inutilidade manifesta a ansiedade da sociedade
espetacular de buscar reconhecer a forma, no anseio de antecipar o seu
conteudo e, assim, remeté-lo a sua realidade referéncia. A experiéncia com

a corporeidade animal - e a producao gestual que surgia desse trabalho,
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impregnado do corpo do outro animal - tornava uma tarefa improvavel a
idéia de elaborar um gesto de maneira a delinear um sentido. E dessa
improbabilidade que nasce o gesto utépico de fazer mundo, a experiéncia
verdadeiramente criativa de construir um corpo cénico. O gesto inutil
propdoe um desafio ao sentido, essa é a contribuicao do trabalho com a
corporeidade animal para o corpo do animal humano no ato de criacédo: ao
invés de arrancar um gesto do sentido € preciso arrancar um sentido do
gesto.

Creio que é necessario pensar o trabalho do ator de construcao do
corpo cénico em sua poténcia de forma “indecisa” para, assim, reocupar o
espaco da forca criadora, que é a vitima da cisdo fundamental no interior
do animal humano. Para o ator essa experiéncia se da na concretude de
seu corpo, onde a inutilidade de seu gesto € a possibilidade de criar
mundos. E, assim, por meio da experiéncia do corpo no aqui e agora da
vida, por meio da poténcia do corpo em transformar o encontro do
movimento infinito da vida e as forcas do presente em conhecimento, o

animal humano tem a oportunidade de recriar a sua relacao com a vida.
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ZOONOSE

Observacoes gerais

Procurei elaborar o texto para realizacdo do exercicio cénico, que
sera apresentado como contrapartida da tese escrita, a partir da idéia dos
mecanismos de controle e da afirmacao de Foucault de que, por meio de
um estudo aprofundado das tecnologias de poder sobre o corpo,
chegariamos numa genealogia da “alma” moderna. Entendendo o corpo
como objeto primeiro desses mecanismos, mas, ao mesmo tempo,
enxergando as consequéncias da acado dessas forcas em nossa producdo
de subjetividade. Como vimos no pensamento de Agamben, a vida do
animal humano ocidental desenrola-se por meio de dispositivos que fazem
uma mediacdo entre ele e a experiéncia da vida. Foucault afirma que o
homem que a sociedade procura libertar é vitima de uma sujeicdo bem
maior que ele.

As idéias de autopsia e dissecacao e as imagens contidas no livro de
Andreas Versalius do Sec. XVI fornecem as cores, tons e texturas para
encenacao que irei desenvolver. Essas referéncias, que passam a idéia de
um espaco frio, com uma luz chapada, onde o corpo esta desprovido de
sua vida, mas, ao mesmo tempo, € o centro de todas as acodes, me
acompanharam durante a construcdo de texto. Essas texturas se
transmutaram num dialogo com as gravuras de Goya, uma referéncia
direta ao trabalho com a corporeidade animal, uma vez que, encontramos
nelas tracos que constroem um animal com feicoes humanas que, ao
mesmo tempo, nos remete para um homem animalizado por meio de uma
sociedade que se organiza baseada na logica do mercado.

Busquei, através de algumas obras de Kafka, construir uma

dramaturgia que refletisse as idéias que procuro desenvolver em minha
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tese. O texto que estou elaborando comeca com a condenacao final feita
pelo pai do protagonista do conto “O Veredicto”, quando o acusa de ter
sido diabolicamente inocente. A idéia de uma inocéncia diabdlica, a meu
ver, simboliza de alguma maneira as relacdes de nossa sociedade com os
mecanismos de poder e com o seu discurso. Este discurso em forma de
saber procura concluir o homem nos limites de seu conhecimento, ao
mesmo tempo em que enfatiza as benesses de um progresso que seria
inerente as acoes de seus mecanismos. Nossa inocéncia diabodlica
alimenta essa realidade por meio de um cuidado de si espetacular,
quando, em prol de nosso bem estar, procuramos nos munir de um saber
“humanizado” e, dessa maneira, organizamos nossa experiéncia de vida
numa esfera separada.

Buscarei, por outro lado, aproveitando a idéia do teatro como espaco
de resisténcia, o enfrentamento do corpo normalizado e sua inocéncia
diabdlica (creio se tratar do que a Estamira323 chama de “esperto ao
contrario”, no documentario homénimo) com a corporeidade animal. No
caso, trabalharei a corporeidade do cavalo como salientei anteriormente.
Porém, nao pretendo imita-lo nem me colocar no lugar do cavalo, mas
experimentar sua poténcia através das qualidades de seus ritmos, seus
movimentos, de seu tonus. Procurarei entregar-me ao devir cavalo do
homem para, dessa maneira, revisitar o espaco em que a forca criadora
flui e, assim, experimentar o encontro entre movimento infinito e as forcas
do presente. Como vimos, esse movimento acontece na concretude do
corpo, com seus membros, suas articulacoes, seus musculos e suas
mascaras. E preciso buscar, por meio deles, uma nova organizacdo, uma
nova harmonia. Para isso, quando, com o trabalho de corporeidade
animal, eu reorganizar as forcas que orientam o meu corpo normalizado, é
necessario me despir da necessidade da exatidao informativa que o
aprisiona. E preciso fugir da idéia de corpo como ferramenta precisa de
comunicacdo para se arremessar na experiéncia do gesto utépico de fazer

mundo.

323 Fstamira, filme-documentario, direcédo e roteiro de Marcos Prado, Brasil, 2004, 121
min.
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Para elaboracdo da dramaturgia que dé conta das reflexdes
propostas neste estudo, usarei, além do conto “O veredicto”, outros textos
importantes de Kafka, como fragmentos do romance “O Processo”, em
especifico o capitulo “Advogado — Industrial — Pintor”. Neste capitulo, o
pintor Titorelli anuncia a K. a existéncia de trés tipos de liberdade, “trés
possibilidades, ou seja, a absolvicao real, a absolvicao aparente e o
retardamento.” De inicio, afirma que a absolvicao real € muito dificil, na
verdade, pois o pintor nunca conheceu nenhum caso de absolvicao real.
Utilizei-me de algumas idéias de Deleuze e Guattari contidas no livro
“Kafka — por uma literatura menor” para pensar este capitulo. Para os
autores, Kafka apresenta a Lei “como pura forma vazia e sem conteudo” e,
dessa maneira, nenhuma pessoa conhece o interior da lei. Assim, a Lei so
pode se manifestar por meio da sentenca, e s6 pode ser aprendida por
meio do castigo. Podemos encontrar nessa idéia de relacdo entre o animal
humano e as leis que ele deve seguir, um exemplo de como a cisao
fundamental, que habita o seu interior, pode organizar externamente a
sua vida, nesse caso, no ambito das leis. Essas idéias sao importantes
para a construcao do ambiente da cena — onde um corpo é dissecado por
forcas que nao conhece, mas as sente na pele, em cada gesto -, bem como
para situar a realidade do corpo normalizado. Através dos pensamentos
desses autores, penso que a idéia de inocéncia diabdlica, de que falei a
pouco, € redimensionada e comeca a ganhar uma existéncia mais proxima
dos mecanismos de controle.

Outro conto de Kafka importante para a construcao dessa
dramaturgia € “Um meédico de aldeia”, onde cavalos sobrenaturais
socorrem um meédico que precisa atender um paciente em estado
gravissimo, trata de um homem que se encontra impossibilitado de
realizar uma acao e € salvo pela aparicao de cavalos que o levam ao seu
destino. Neste texto, a idéia do cavalo como poténcia, como forca do
homem para realizar seus objetivos, para transformar uma realidade
adversa, € enriquecedora para o trabalho que pretendo realizar com a

corporeidade animal. Por outro lado, essa poténcia transformadora é devir
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cavalo do meédico, ela desterritorializa-o, constréi mundos, e
reterritorializa-o. Nesse sentido, as circunstancias se alteram no conto de
Kafka, mas o conteudo escapa a forma, o médico e seu paciente estao
entregues ao movimento infinito da vida; o mistério permanece maior que
a realidade normalizadora. Assim, a corporeidade animal choca-se com o
corpo normalizado, objeto das forcas de controle, no sentido de
desorganiza-las. Além do proprio trabalho com a corporeidade animal,
usarei também as referéncias sonoras da respiracdo, dos relinchos, dos
trotes do cavalo como elementos que dialogarao com a linguagem
organizada da fala humana. Somado a isso, e como parte invisivel do
cenario, o palco estara exalando odor de cavalo, estimulando a memoria
do publico e suas “lembrancas cavalares” (seja na fazenda, no circo e etc.).

Essas sao algumas das idéias que alimentaram a construcao desta
primeira versdao da adaptacdo que pretendo realizar, baseando-me em
alguns textos de Kafka. Outras varias idéias se apresentam na concretude
do corpo em seu devir cavalo, quando criar mundos passa a ser
experiéncia de construcdo de conhecimento. Conhecimento erigido por
meio da experiéncia do corpo como “rastro”, como afirma Gagnebin num
movimento entre a presenca e a auséncia, rastro do homem que
transforma o corpo animal, rastro do animal que transforma o homem, e o
rastro deixado como indicio da possibilidade de construir mundo. O corpo
“rastro” como a concretude da ilusdo do ator de construir mundo.

A apresentacao desse exercicio cénico tem como objetivo dar
tridimensionalidade as reflexdes propostas nesse estudo. Dessa maneira,
essa pratica procura transformar idéias em acontecimento e, assim,
“devolver” essas idéias, depois de aprofundadas com essa pesquisa, ao seu
lugar de origem. Afinal, as inquietacbes que possibilitaram o
desenvolvimento dessa tese nasceram de uma pratica teatral, numa
necessidade de ultrapassar as fronteiras tradicionais do teatro para se
entregar a “indisciplinaridade” que caracteriza a vida.
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ZOONOSE

Cendario: Dois bancos de madeira.

Inicio: Forte cheiro de cavalo"«no. palco sons de respiracdo de cavalos gue se

metamorfoselam em resplracao humana O ator estd parado em pé no

fundo do palco e faz pequenOS qestos cavalares. Como se puxado por um

10 do palco, onde estdo dois bancos, de

nte do outro.Seus movimentos cavalares se

cabresto, comeca a andar at e

diferentes tamanhos, um‘na e
| VGl ‘

intensificam, depozs ele faz

il
o
LS

quer viver.

Num canto do pal _um monte pequeno de roupas. Em dois outros cantos ha

pares sapato no qua o€

n} canto hd um balde e um cabresto.

Com o corpo human e hom ‘bé;q‘duma fita adesiva que estava num dos

cantos e comecq.a demarcar um guadrado no chdo, enquanto isso fala:

- NatufaImente surgem pr. : }é;;s; espero na verdade que hoje nao

O ator termina.'de de

mais alto e.anuncig.. : - —_—
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- Agora, portanto, vocé sgbe, 0 que existia além de vocé. Até aqui sabia

O corpo do

tomado por

e, em cllma de comﬂéétup

w:‘,] \

’; eio a seus $pasﬁws centauricos, diz:
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O som de ambiente de competicoes de equitacdo acaba. O ator pdra os

movimentos e diz:

- O senhor quer que eu atrele os cavalos?

Com o corpo exausto pelo desgaste de-executar a seqtiéncia para

competicdo enquanto sofria 0S espasmos:-de seu corpo centaurico, o ator

pergunta:

- O senhor quer que eu atrele os cavalos?

O ator comeca a nadar rente a linha demarcada com a fita adesiva,

percebendo os limites gue deve respeitar. Para veste um paleto, e diz para o

publico:

- Entao eis que nada mais nos parece seguro e, no que diz respeito a
determinadas perguntas, sequer se ousara negar que pProcessos, que
naturalmente tramitaram. . bem, tenham sido desencaminhados

exatamente pela ajuda que se quis oferecer.

Sons de cavalos galopando num crescente para depois, aos poucos, irem

desaparecendo. O ator, com o cabresto na cabeca e enquanto pega um dos

pares de sapato, pergunta:

- Esqueci de lhe perguntar que tipo de liberdade deseja.

O ator,.enguanto fala, calca os sapatos.

- -Existem trés possibilidades, ou seja, a absolvicao real, a absolvicao
aparente e o retardamento. A absolvicao real é naturalmente a melhor,

mas lamentavelmente nao tenho a menor influéncia sobre esta espécie de
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solucao. Na minha opinido, inclusive, ndo existe nenhuma pessoa que

tenha alguma influéncia sobre a absolvicao real.

O ator, guando termina de ecalcar os sapatos, os testa com movimentos ora

humanos ora cavalares e, depois, pega o outro par de sapatos e volta para

o banco e comeca a caled-los nas maos; enquanto fala:

- A absolvicao aparente e o retardar_hen_to. E é so dessas opcoes que se
pode tratar. | i 5.
- Os dois métodos tém em comufn‘:o"fé‘t.o de impedirem uma condenacao
do acusado. i

- Mas eles impedem também a abslolv-i_géo real.

Enquanto tenta terminar de bal-(;ar os sdapatos nas mdo, indaga:

- Uma vez que o senhor ¢é inocente, talvez seja de fato possivel que o

senhor confie apenas na sua inocéncia.

O _ator, sentado encima do banco/maior e com os pés no banco menos,

desenvolve movimento cavalares/com a coluna, pescoco e cabeca, como se

falasse para si mesmo diz:

- Talvez uma solugao para esse an mal fosse a faca do" ougleiro, mas

tenho de recusa- la por ser uma herang:a mmha.i'

O ator fala para o publico:

- Quando se tem o olhar correto para este tipo de coisa, muitas vezes de
fato se -acha os _acusados bonitos. Em consequéncia da‘ acusacao
naturalmente ocorre uma mudanc¢a na aparéncia, uma mudanca que, no

entanto, esta longe de ser nitida e determinada com precisao. (...) a maior
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parte dos acusados contim'ia« nﬂ’séﬁ:iﬁodo de vida habitual. Mesmo assim,

capazes de distinguir um a um os acusados

.

0s que tém experiéncia sao:

em meio a uma grande multi¢

O ator retira o

cabelo e comec

bonitos, pois nﬁz
4 gf %

,!P‘Fsif

e poder escutar tranquilame;
!

. 8

vou lembrar o velho provérb

melhor do que o repouso, pois.

e caminha em direcdo ao balde. COibéaeo encima do bang fmalor e comeca a

se lavar, e fala:
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- Ele poderia ter-se apresentad Ea\%gla prisdo. Terminar como prisioneiro

Mas era numa gaiola gradeada em

Interrompe a frase de supet .il<ado por um_movimento cavalar de
P .
cabeca, e pergunta: - SN

Acalma-se e continua a

- O prisioneiro estava rea a tor parte em tudo, nada do

que passava em torno_ gaiola quando bem

quisesse, pois entre suas-grad

§ -‘@ncia e, em verdade,

- O senhor quer que eu atrele o

|arosamente, caminha em direcdo ao
A
V] _
pimento sao cavalares e serenos. Volta-

Depois de uma pausa, o at

ponto onde estava no inicio. S&J&ﬁ

se para o publico e diz:

- A absolvicao real é naturalmefn
tenho a menor influéncia sobre es pécie de solucio.

Fim

(Imagens retiradas do livro de Andreas Versalius de Bruxelas, De humani corporis
fabrica. Eitome. Tabulae sex. Traducao Pedro Carlos Piantino Lemos e Maria Cristina
Vilhena Carnevale, Campinas/Cotia, SP, Editoras Ateli€ /Unicamp/Imprensa Oficial,

2003.)
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