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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo examinar a nogdo de performance cénica como
acontecimento colocando-a a luz da filosofia da diferenca deleuziana. Para tanto,
iniciaremos descrevendo como o filésofo francés estrutura o complexo conceitual
acontecimento-sentido, que articula uma légica aberta as mudangas do devir, e, em
seguida, estabeleceremos um paralelo com o conceito de ato de fala performativo,
vindo da filosofia da linguagem de J. L. Austin, um dos fundamentos da “estética do
acontecimento” desenvolvida pela pesquisadora Erika Fischer-Lichte. No entanto,
visto que as enunciagdes cénicas vao muito além dos atos de fala, traremos para a
analise o conceito de corpo sem 6rgaos com o objetivo de colocar também em
perspectiva a corporalidade fisica e relacional da performance cénica. Por
conseguinte, analisaremos os processos de passagem entre as dimensdes corporal e
incorporal incluindo o estudo, de um lado, do esquema geral dos regimes de signos
que nos conduzira a compreensao do que Deleuze e Guattari definiram como maquina
abstrata, e, de outro, do chamado método de dramatizagao, que descreve a dindmica
entre o virtual e o atual no processo de realizagao. Por fim, estaremos em condi¢des
de avaliar como o acontecimento artistico é capaz de realizar a contra-efetuagédo do
sentido através da performance cénica.

Palavras chaves: Gilles Deleuze. Acontecimento. Sentido. Performance Cénica.
Estética do Performativo.

ABSTRACT

This research aims to examine the notion of performance as an event, placing it in the
light of the Deleuzian difference philosophy. To do so, we will start by describing how
the French philosopher structures the conceptual event-sense complex, which
articulates a logic that is open to changes in becoming, and then we will establish a
parallel with the concept of performative speech act, from the philosophy of the
language by J. L. Austin, one of the foundations of the “aesthetics of the event”
developed by the researcher Erika Fischer-Lichte. However, since the theatrical
enunciations go far beyond the speech acts, we will bring to the analysis the concept
of body without organs in order to also put in perspective the physical and relational
corporeality of the performance. Therefore, we will analyze the processes of passage
between the corporal and incorporeal dimensions, including the study, on the one
hand, of the general scheme of sign regimes that will lead us to understand what
Deleuze and Guattari defined as abstract machine, and, on the other, the so called
dramatization method, which describes the dynamics between the virtual and the
actual in the realization process. Finally, we will be in a position to assess how the
artistic event is capable of counteract the sense through performance.

Keywords: Gilles Deleuze. Event. Sense. Performance. Performative Aesthetics.
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INTRODUGAO

O objetivo geral de nosso trabalho € examinar a discussao estética que define
a performance cénica como um acontecimento valendo-nos de alguns operadores
conceituais deleuzianos, em especial, 0 complexo acontecimento-sentido, corpo sem
o0rgéos, maquina abstrata e o método de dramatizagéo.

Organizamos a pesquisa em trés momentos distintos que configuram os seus
capitulos. No primeiro, vamos examinar a argumentacgao filosofica de Gilles Deleuze
relativa ao complexo conceitual acontecimento-sentido, para perceber como o fildsofo
desenvolve uma logica que o permite trazer a diferenga, as mudangas de fato que
caracterizam o devir da vida, para dentro do pensamento. Faremos o paralelo dessa
nogao (acontecimento-sentido) com a de performativo, um conceito vindo da filosofia
da linguagem de J. L. Austin que foi amplamente apropriado pelas artes cénicas para
caracterizar enunciagdes (ou proferimentos) no devir das performances cénicas (ou
de outros tipos de performances) que produzem, da mesma forma, mudancas em
ambito institucional, social, psicologico etc.

Isso nos colocara diante de um problema que vamos abordar no segundo
capitulo: sabemos que as enunciacbes das artes cénicas sao constituidas nao
somente de palavras. A forgca performativa dessas enunciagdes n&o esta, segundo o
esquema austiniano, apenas no que é dito e no seu contexto sécio-institucional, mas,
essencialmente, na performance cénica, constituida por uma corporalidade que vai
muito além da fala, uma corporalidade produzida em corpos (e presengas), sons (de
que as palavras sao uma pequena parte), imagens e relagdes de espago e tempo,
além, claro, do contexto. No ambito filosofico de Deleuze e Guattari, encontramos no
conceito de corpo sem 6rgdos uma formulagéo oportuna para colocar em perspectiva
a nogao de corpo performativo, ja que ele envolve os agentes da performance cénica
— atores e espectadores — naquilo que € instaurado entre eles como producgéo,
remetendo a “uma poténcia invivivel como tal, a de um desejo sempre em marcha
e que nunca se deteria em formas: a identidade produzir-produto”, como define o
comentador Francgois Zourabichvili (2004, p.15). Essa convergéncia entre
produtor, producdo e produto dialoga, a nosso ver, com a nogao de autopoiesis
(desenvolvida pelos bidlogos chilenos Humberto Maturana e Francisco Varela), da
qual se apropria a pesquisadora de teatro alema Erika Fischer-Lichte referindo-se a

interacao entre atores e espectadores para estruturar seu conceito de performance



cénica como acontecimento, que parte de seu devir imanente, da sua corporalidade,
da interagao dos entes envolvidos e dos significados que ali emergem.

Porém, a performance cénica nunca € puro acaso. Ha uma intencionalidade
presente, um agenciamento prévio de corporalidades, campos de sentido, cedendo
espaco ao nao-senso, a “casa vazia”, ao acontecimento que ira redefinir, sempre
diferentemente, a “realidade”. Nosso objetivo, no terceiro capitulo, é entrar nesse
campo. Fischer-Lichte menciona a forga que os processos de emergéncia de
significados tém na chamada espiral de retroalimentagdo autopoiética entre os
agentes da performance cénica, reposicionando as relagdes e as corporalidades em
jogo, estrategicamente arranjados através da encenacdo. Sao instancias de relagcéao
entre o corporal e o incorporal, que serao colocadas a luz do conjunto de regimes de
signos e da maquina abstrata, definidos por Deleuze e Guattari, mas também do
meétodo de dramatizagéo: processos de deslizamento de um elemento do real para o
outro (virtual < atual), e suas implicagbes e co-implicagdes em uma estética do
performativo que produz sempre o imprevisto no previsto, mas também alguma
semelhanga no que ja é, por natureza, diferente.

Sendo assim, nossa pesquisa tem como objetivo central iluminar
conceitualmente a performance cénica entendendo-a como um acontecimento, algo
qgue se apresenta necessariamente com uma face para as coisas em seu devir e outra
para a linguagem e sua emergéncia de sentido. Faremos isso com este itinerario: (1)
o complexo acontecimento-sentido e a performatividade; (2) o corpo sem érgéos e a
corporalidade fisica/relacional da performance cénica; (3) a maquina abstrata e o par
conceitual virtual/atual realizando o agenciamento prévio (encenagao) e in locus das
corporalidades e emergéncias de sentido proprias do evento cénico.

Gilles Deleuze dedicou grande parte de sua obra a defesa de um pensamento
imanente, de um pensar que vem da vida, em oposicado ao que ele chamava de
pensamento dogmatico, definido (1) pela crenga de um pensamento natural, (2) na
confiangca de um modelo geral de recognicao e (3) na pretensdo ao fundamento,
conforme resume o comentador Frangois Zourabichvili (2016). Para o filésofo, o
raciocinio dogmatico se fia na ideia de que o pensamento é capaz de acessar a
verdade definindo seus pontos de partida e dispondo de seus préprios meios. O
conceito de acontecimento, para Deleuze, se apresenta justamente como o agente de
um pensamento da imanéncia. Se verdades definidas pelo pensamento ndo sdo um

ponto de partida legitimo, entdo de onde comecgar? Deleuze conclui: do impensado.
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Tendo como base as suas obras Ldégica do Sentido e Diferenga e Repeticdo, em
dialogo com os textos dos comentadores Anne Sauvagnargues, Cintia Vieira da Silva,
Eric Alliez, Frangois Zourabichvilli e Roberto Machado, iniciaremos nosso trabalho
com a proposta deleuziana de localizar o impensado, o puro devir do mundo, como
ponto de partida para a jornada do pensamento. Deleuze descreve a dualidade
apontada por Platdo, ndo a dualidade entre matéria e ideia, mas entre matéria e aquilo
que esta sob a matéria, o puro devir que se furta ao presente e a identidade.
Diferentemente de Platdo, os estoicos trouxeram este devir para o pensamento
distinguindo duas esferas: uma primeira, a dos corpos, suas relagdes e agdes, que
sdo causas uns dos outros; e uma segunda, a dos atributos logicos/dialéticos,
acontecimentos, verbos, que séo efeitos incorporais dos corpos. As proposig¢ées sao
a passagem dos acontecimentos a linguagem atraveés de trés relagdes: designacao,
manifestacdo e significacdo. O sentido nao é a significagdo, mas uma quarta
dimensao da proposigao, de onde surgem os paradoxos do sentido e uma instancia
paradoxal: de um lado, uma mesma palavra ndo pode ser a designagao da coisa e a
expressao do sentido desta coisa, implicando no nascimento de séries divergentes e
simultédneas, uma significante e outra significada; de outro lado, os termos destas
séries estardao sempre em deslocamento, com significantes flutuantes. Dai teremos
que: (1) o acontecimento € uma singularidade, neutra mas n&o ordinaria, e um
conjunto de singularidades correspondera a cada série, da mesma forma que cada
singularidade sera fonte de uma nova série; e (2) o acontecimento é problematico e
problematizante, pois ele pode ter “solugcdes”, mas subsiste na ideia em relagao as
suas condigdes e organiza a génese de suas solugdes. Teremos entdo a formagéo de
um campo transcendente do pensamento, superficie metafisica sobre as acgdes e
paixdes dos corpos, mas que, agora, ultrapassa a concepgao de uma condigdo a
imagem de um condicionado presente em outras metafisicas (Urdoxa, cogito, noema
etc.). E assim que o acontecimento se configura como agente de um pensamento
imanente, ideia que vamos usar para iluminar a nogao de performance cénica. Este
conceito € utilizado pela pesquisadora de teatro alema Erika Fischer-Lichte em seu
texto Estética do Performativo (2011) para substituir toda uma série de termos que
remetem, segundo Oscar Cornago (in idem, p.18), “seja a uma realidade prévia ao
proprio fazer cénico, como ‘representacao’, ‘colocacdo em cena’, ‘trabalho de dire¢ao’,
seja a um material fixado, ja acabado como ‘obra’, ‘espetaculo’, ‘performance’, ‘pecga’

ou ‘drama’.” Fischer-Lichte localiza seu pensamento acerca do teatro ndo em
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identidades, valores ou verdades prévias ao acontecimento teatral propriamente, mas
naquilo que ha de mais delicado e dificil de apreender: a experiéncia sensorial, que
acontece em dado lugar quando um corpo atua diante de outro, e os processos de
geragao de significados que dai decorrem. Defendemos em nossa pesquisa que o
agenciamento do acontecimento deleuziano no campo da performance se da através
do ato performativo, que mobiliza na praxis cénica o que foi descrito pelo fildsofo da
linguagem britdnico J. L. Austin ao distiguir os atos de fala entre proferimentos
constatativos — que informam estados ou acontecimentos — e performativos — que
produzem acontecimentos, novos estados de coisas (o exemplo classico € o “Eu
aceito” proferido no casamento). Mas, para que o conceito de Austin possa ser
aplicado de modo mais adequado a nosso objeto de estudo, analisaremos alguns
ajustes conceituais propostos por Fischer-Lichte, bem como faremos um
esclarecimento do conceito de performance cénica.

Dedicaremos, portanto, o primeiro capitulo a definicAo de acontecimento,
analisando o seu papel na formacédo de uma instancia paradoxal de sentido, e seu
correspondente na performance cénica, o ato performativo e suas condi¢oes.
Dissemos que o complexo acontecimento-sentido opera entre os corpos e a
linguagem. Mas de que corpos estamos falando? Este é o tema de nosso segundo
capitulo. Para falar de corpos performativos, vamos analisar o que Deleuze e Guattari
chamaram de corpo sem 6rgaos. No ambito da multiplicidade imanente da vida e da
natureza, trata-se de nao partir de unidades constituidas por corpos formados e
individualizados, mas do que eles chamaram de maquinas desejantes:
acoplamentos, objetos parciais, em um sistema “corte-fluxo” de vida (ex.: seio-boca).
Muito antes de constituir individuos — como “resto” ou “residuo” de um fluxo —, os
corpos sao produgao (inclusive a produgao do seu registro e do consumo) que tem o
desejo como principio imanente. A “realidade essencial do homem e da natureza” é o
universo das maquinas desejantes produtoras e reprodutoras. A produgdo de
producao tem uma forma conectiva — “e”, “e depois” — e realiza a identidade produzir-
produto, um enorme objeto n&o diferenciado: o corpo pleno sem d&rgaos, o
improdutivo, o inconsumivel, identidade anterior a de um corpo individualizado. Nesta
perspectiva, trataremos da interagao entre atores e espectadores, discutindo trocas
de papéis entre atores e espectadores, formacao de comunidades cénicas, relagoes
distancia/proximidade e a aparente dicotomia entre a performance ao vivo e seu

registro, para, em seguida, analisarmos aspectos da corporalidade teatral, como
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corporalidade, presenca, espacialidade, sonoridade e temporalidade, relacionando-os
aos processos de um corpo sem 0rgaos.

Finalmente, no terceiro capitulo, vamos formular uma analise interna do campo
acontecimental da performance cénica. Para isso, estudaremos os processos de
significagdo propostos por Deleuze e Guattari no texto Sobre alguns regimes de
signos (2015b) que distinguem semidticas por eles definidas como pré-significante,
significante e pds-significante. Chegaremos ao conceito de maquina abstrata, que
nos ajudara a examinar os dois principais processos de emergéncia de significado
mencionados por Fischer-Lichte na performance cénica: a autorreferencialidade e as
associagdes. Outro aspecto da dinamica interna do acontecimento teatral diz respeito
ao papel da encenagdo, vista como planejamento, ensaio e estabelecimento de
estratégias (conceito de Foucault) e taticas (conceito de Certeau) de acordo com as
quais € gerada e gerida a performance cénica. Outra chave de analise sera o par
conceitual deleuziano virtual/atual: as ideias se diferenciam virtualmente e se
diferencam atualmente, em um processo que Deleuze chamou de dramatizagao.
Chegaremos a nossa conclusao, reunindo os conceitos mobilizados para analisar os
trés aspectos propostos por Fischer-Lichte como ligados a condi¢do de acontecimento
da performance cénica: (1) autopoiesis da espiral de retroalimentagao, que faz com
que a performance cénica tenha origem, gerando (2) a desestabilizacao de
oposigoes dicotémicas que coloca os agentes do acontecimento cénico (atores e
espectadores) em (3) uma condigdo de liminaridade e transformagdo. Como no
pensamento deleuziano que passa pelo acontecimento, o afeto é implicagcédo
reciproca: o choque se converte em envolvimento mutuo, desigual, ja que sdo sempre
multiplicidades, pontos de vista heterogéneos em jogo. Para Cornago (in FISCHER-
LICHTE, 2011, p. 17), trata-se de n&o partir da hipétese de uma identidade prévia no
sentido costumeiro da “vida como teatro”, mas “como processo imediato de
performance (cénica), um processo que so pode entender-se como um continuo estar-
se-tornando em cada espacgo, em cada situagao”. Pretendemos, portanto, através de
aproximagdes distintas e complementares da imanéncia da performance cénica,
distinguir de forma cada vez mais evidente condigdes e processos que fazem dela um

acontecimento, uma singularidade capaz de alterar reiteradamente a realidade.
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CAPITULO 1 - ALICE E ABRAMOVIC: A LOGICA DE UM SENTIDO IMANENTE E
A PERFORMANCE CENICA

1.1 ACONTECIMENTO

No comeco de Alice no Pais das Maravilhas encontramos a personagem
principal sonolenta e entediada em uma campina. E quando percebe um Coelho
Branco de olhos cor-de-rosa que passa correndo e resmungando: “Ai, ai! Ai, ai! Vou
chegar atrasado demais!”. Até ai, para ela, nada de tdo extraordinario. Mas entao
constata subitamente que “nunca tinha visto um coelho com bolso de colete, nem com
reldgio para tirar de 18" (CARROLL, 2015, p.13). A presencga do coelho a afeta, mas o
que realmente a mobiliza é o pensamento acerca do que vé. Levada pela curiosidade,
Alice persegue o coelho, enfiando-se numa toca atras dele. A toca segue na
horizontal, mas, de repente, Alice se vé despencando num pog¢o muito fundo. Téao
fundo que, durante sua queda, tem “tempo de sobra para olhar a sua volta e imaginar
0 que iria acontecer em seguida”. Como néo distingue o fundo, repara que as paredes
do pogo estao forradas de estantes com livros e lougas. Pega um pote de geleia, que
infelizmente esta vazio, e o devolve em outra estante. Segue divagando durante sua
queda — “quantos quildmetros ja tinha caido?” —, lembra das licdes da escola sobre o
raio da Terra e calcula se ja ndo caia através da Terra: “Como vai ser engragado sair
no meio daquela gente que anda de cabega para baixo!” (idem, p.15), e segue
ruminando sobre o que sua gata faria com morcegos e ratos. Caindo, caindo, caindo...

Alice n&o se angustiava com o0 que a esperava no final de sua queda, com o
que isso faria com a integridade do seu corpo, da sua vida. Dir-se-ia até que ela estava
indiferente a isso. Tanto que, subitamente, “bum! bum! caiu sobre um monte de
gravetos e folhas secas: a queda terminara. Alice ndo ficou nem um pouco
machucada, e num piscar de olhos estava de pé.” (idem, p.18) Em sua narrativa, Lewis
Carroll acabou de nos conduzir para fora da esfera dos corpos, de seus encontros e
desencontros, causas entre si de choques, dores, angustias e paixdes. Nessa esfera
havia se passado somente o tédio e a sonoléncia de Alice na campina. O que a langou
em uma jornada foi o pensamento e foi na esfera do pensamento que tudo se sucedeu
desde entdo (“Alice se levantou num pulo, porque constatou subitamente...”). As

aventuras de Alice, do comego ao fim, e depois em Através do Espelho, passam-se
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no campo dos atributos légicos e dialéticos’, dos efeitos incorporais dos corpos, ou,
como diz Gilles Deleuze, dos acontecimentos puros. Vamos, neste primeiro capitulo
de nossa pesquisa, examinar este conceito, analisando sua relagdo com a emergéncia

do sentido, antes de localiza-lo na performance cénica.

1.1.1 As aventuras de Alice: acontecimentos puros

No inicio de Loégica do Sentido, Deleuze destaca um evento subsequente aos
que vimos ha pouco na histéria de Lewis Carroll. Apés a queda, Alice persegue o
coelho até vé-lo sumir através de uma pequena porta. Ela se da conta de que a unica
forma de segui-lo € se pudesse diminuir seu tamanho, recolhendo-se “como um
telescopio”. Alimesmo, encontra um frasco com liquido e um rétulo escrito “Beba-me”.
Por instantes hesita, mas bebe todo o liquido e, magicamente, encolhe até ficar do
tamanho necessario para passar pela porta. S6 que agora a chave da porta ficou sobre
a mesa e ela, pequena como esta, ndo a alcanca. Depara-se com um bolo com a
inscricao “Coma-me”. Raciocina que, da mesma forma que com o frasco, essa pode
ser a solucao para seu novo problema. No entanto, surpreende-se quando, ao comer
o bolo, cresce até ficar com trés metros. Seus problemas persistem e, alias, se
complicam. Esse mundo de atributos l6gicos e dialéticos nao é regido pelo bom senso,
pelo que se espera que as coisas sejam ou venham a ser a partir do que o habito a
ensinou. Desde que saltou atras do coelho, movida por um evento e um pensamento,
nada mais foi o mesmo. E Alice coloca uma questdo para si mesma: tudo esta
diferente, inclusive ela mesma, e “se ndo sou a mesma, a proxima pergunta é: ‘Afinal

de contas quem sou eu?’ Ah, este é o grande enigma!” (CARROLL, 2015, p.29)

' No sentido aqui utilizado, dialética ndo remete ao dispositivo hegeliano, tantas vezes criticado por
Deleuze, o qual se organiza a partir da suposta elevagdo da diferenga até a maxima diferenga
possivel, a célebre tese e antitese, resultando esta tensdo numa sintese superadora dos polos
anteriores. A denuncia de Deleuze aponta ao fato de que, supostamente, esta dinamica sé € possivel
pela operagao central de uma negatividade constitutiva da propria Dialética. Sabemos hoje que esta
leitura de Deleuze esta longe de ser a de um comentador ou historiador da filosofia. Resumir a
dialética a centralidade da negatividade é, na melhor das hipéteses, uma posicdo duvidosa.
Consideramos esta posigéo deleuziana como a construgdo de um antecessor, de um precursor:
Hegel como partner de Deleuze na exposigdo do cume da filosofia da identidade da modernidade.
Aqui, ao contrario, o sentido que damos a “dialética” remete as derivagdes proprias da linguagem na
sua circulagao numa série diversa da série dos corpos.
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Este é o grande enigma. E Deleuze se recusa, assim como Carroll, a esclarecé-
lo pelo viés do bom senso dizendo que Alice é isso ou aquilo. Ao invés de definir uma
sucessao de estados de coisas, Deleuze toma um acontecimento para afirmar: “Alice
cresce”. Afirma-se algo sobre Alice e o bom senso diria que Alice era de um tamanho
e agora é de um outro. Mas isso nao € suficiente: afinal de contas, para além das
diferencas de estado em dois tempos cronologicamente distintos, o que ela é€7?
Teremos que dizer que ela se tornou maior do que ela era, mas também que ela é
menor do que ela se tornou. O verbo crescer em devir remete a dois sentidos
simultaneos, futuro e passado, furtando-se ao presente. O bom senso nos afirmava
um sentido para as coisas, um sentido relativo a um certo presente, e o projetava em
novos presentes, distinguindo semelhancas e diferengas. Ja o paradoxo do puro devir

do mundo afirma os dois sentidos, passado e futuro, ao mesmo tempo.

1.1.2 O puro devir

Para compreender o lugar do puro devir na légica deleuziana, vamos comecar
pela sua analise de uma certa dualidade admitida por Platdo, que nédo é a dualidade
entre a matéria e a ideia, mas entre matéria e aquilo que esta sob a matéria. A matéria,
para Platdo, € o mensuravel, com qualidades definitivas ou passageiras, mas o
principal é que ela é tudo aquilo que pode, sob o julgo das Ideias, ser colocado em
repouso, determinando presentes: em tal momento, tal sujeito tem tal grandeza ou
pequenez. Quanto aquilo que esta sob a matéria, trata-se, ainda para Platdo, do que
escapa as ldeias, do ilimitado, do devir puro e sem medida “que nédo se detém nunca,
nos dois sentidos ao mesmo tempo, sempre furtando-se ao presente, fazendo
coincidir o futuro e o passado, o mais e o0 menos, o demasiado e o insuficiente na
simultaneidade da matéria indécil” (DELEUZE, 2015, p.1). Platao situa este “devir-
louco” aquém do Modelo e da cépia, como matéria do simulacro. Em seu processo
seletivo, hierarquico, o pensador grego situa o simulacro como aquilo que ja perdeu,
em esséncia, relacgdgo com o Modelo. Trata-se, portanto, do descartavel, do
impensavel, a menos que venha, por forca mesma do pensamento, a ser ralentado
até a imobilidade e aderir, por semelhanca ou identidade, a cépia e, assim, pretender

ao Modelo. Platdo reconhece que este elemento louco sempre ha de existir, ou advir,
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ou “sub-vir’, aqguém da ordem imposta pelas Ideias?. Resistindo a ser fixado em
“‘presentes”, o devir nao se enuncia em substantivos e adjetivos, mas em verbos,
remetendo ao passado e ao futuro, ao que foi e ao que sera. Para Platdo, sobre os
fendbmenos do mundo em movimento ou repouso (ainda que este seja aparente ou
provisério), a ldeia age nomeando, definindo qualidades, estados de coisas. O resto
é dispensado, mesmo que temporariamente, como “devir-louco”. Por ai 0 pensamento
recolhe do mundo aquilo que ele mesmo determina como pensavel.

Diferentemente de Platdo, os estoicos reconheceram ai uma das estancias
legitimas do “fora” do pensamento. A admissao do devir como pensavel, do paradoxo
do devir puro que se esquiva ao presente e assume os dois sentidos, do passado e
do futuro, traz o impensado (ou nao pensado ainda) para o pensamento, nao
permitindo que o pensamento se estabelega sobre o sentido Unico ja apontado pelo
bom senso, tampouco sobre as identidades firmadas pelo senso comum. Para
Deleuze, os estoicos distinguiam “duas espécies de coisas” (2015, p.5). A primeira é
a dos corpos, tensdes, qualidades fisicas, relagdes, acdes, paixdes e estados de
coisas correspondentes, que existem no espago e no tempo presente e sao causas
umas das outras. Mas o que elas causam? Quais séo seus efeitos? “Estes efeitos ndo
sdo corpos, mas, propriamente falando, ‘incorporais’. Ndo sdo qualidades e
propriedades fisicas, mas atributos l6gicos ou dialéticos. Nao sao coisas ou estados
de coisas, mas acontecimentos.” (idem, p.5) Lembremos do inicio da jornada de Alice.
Ela constatou algo de extraordinario — a pressa de um Coelho Branco movida por um
relogio tirado do bolso do colete — e a curiosidade langou-a num mundo de
conjecturas. A jornada entao tornou-se ndo a de um corpo que teme, padece e reage,
mas a do pensamento que percebe e indaga: “O que aconteceu? Para onde vai o
coelho?” Nao mais o presente vivo, mas “atributos logicos ou dialéticos”, efeitos de
superficie que atravessam passado rumo ao futuro, verbos.

Essa € a distingdo estoica: de um lado, a profundidade dos corpos, suas

misturas, paixdes; de outro, os acontecimentos incorporais resultantes dessas

2 No primeiro anexo (Platédo e o Simulacro) da Légica do Sentido, Deleuze menciona o Fedro, o Politico
e o Sofista como os trés grandes textos em que o fildsofo grego exercita seu método seletivo através
de um certo “encurralamento” do simulacro, definido como o “falso pretendente”. O Sofista, segundo
Deleuze, seria o mais incisivo nessa diregao (idem, p.261): “é possivel que o fim do Sofista contenha
a mais extraordinaria aventura do platonismo: a forgca de buscar do lado do simulacro e de se debrugar
sobre seu abismo, Platdo, no clardo de um instante, descobre que néo é simplesmente uma falsa
cépia, mas que pde em questao as proprias no¢des de copia... e de modelo.”
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misturas. Aristoteles tinha ainda outro ponto de partida: a substancia (o Ser das
coisas), que é o sentido primeiro, e 0s corpos sao como acidentes passiveis de serem
categorizados para o pensamento; para os estoicos, 0s corpos reunem substancia e
causa, tendo o aliquid (algo) como sentido primeiro que envolve ser e nao-ser,
existéncias e insisténcias. A “ousadia” dos estoicos foi trazer o devir-ilimitado, rebelde
a ldeia, para a superficie, como efeito impassivel para ser pensado.

Como na histdria de Alice, todas as reviravoltas sao possiveis — 0 passado e o
futuro, a falta e o excesso —, puros efeitos, sempre reversiveis, que, assim, podem
entrar em relagdes de “quase-causa” entre si no pensamento. Sdo chamadas relagdes
de “quase-causa” porque sao diferentes por natureza das relagdes das causas
corporais. E préprio da dialética ser um jogo, uma “ciéncia dos acontecimentos
incorporais tais como sdo expressos nas proposicoes e dos lacos de acontecimentos
tais como sao expressos nas relagdes entre proposi¢des” (idem, p.9). A dialética
dispde dos acontecimentos incorporais, colocando-os em choque, tenséao,
ressonancia ou acordo, realizando verdadeiras jornadas do pensamento, mas sempre
reversiveis, passiveis de serem retomadas e trilhadas em outras diregcdes. O
acontecimento parte dos corpos e alcanga o limiar do devir de um lado (superficie); ali
mesmo, torna a linguagem possivel como um efeito de outra ordem. Estes efeitos ja
pertencem ao pensamento, no entanto sdo passiveis de entrarem em relagdo de
“‘quase-causa” entre si, afetando-se de uma forma totalmente distinta daquela da
profundidade e das misturas dos corpos entre si. A queda de Alice no pogo nao gera

terror, mas perplexidade, curiosidade, e assim por diante...

1.1.3 Acontecimento ou acaso?

Antes de seguir, aqui talvez caiba um passo atras: uma filosofia que considera
o devir-louco e seus sentidos divergentes como fonte do pensamento ndo esta se
entregando a pensar “qualquer coisa”? Acontecimento nesse caso ndo seria 0 mesmo
que um “acaso” qualquer?

Vamos retomar o propdésito de Gilles Deleuze: empreender uma filosofia radical
da imanéncia, um pensar cujo comego se encontra na vida, fora da filosofia. Para ele,
a filosofia é despertada, solicitada pela vida, ndo vice-versa. E aqui, a vida, a propria

experiéncia de viver, ndo pode estar condicionada a um campo de possibilidades
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definido a priori de algum modo transcendental. Mas a critica de Deleuze ao
pensamento dogmatico ndo se deteve ai. Na sua avaliagdo, mesmo quando o filésofo
nao pré-definia o verdadeiro e pretendia submeter-se ao que o mundo I|he
apresentava, ele o fazia como se fosse, ele mesmo, a priori apto para reconhecer a
verdade no mundo. E o que Deleuze definiu como uma interiorizacdo da conexao da
filosofia com o fora. Se o pensador supunha ser capaz de distinguir o relevante e o
irrelevante a ser pensado, acabava definindo também o que €& necessario e
desnecessario ao pensamento.

Zourabichvili (2016) enumera trés expressoes relativas a essa interiorizagao da
conexao filosofia-fora ou filosofia-necessidade. A primeira é a convengao, em filosofia,
de que somos capazes de distinguir a “boa” verdade do “mal” engano por alguma
conexao essencial e intima. Para Deleuze, nada nos garante que estejamos a procura
daquilo que é verdadeiro, sen&do por uma ideia moral de Bem definida a priori pelo
pensamento. A segunda € o “modelo da recogni¢ao”: supomos um “mundo veridico”
e 0s objetos de nossos encontros sdo submetidos ao principio de identidade ou
semelhangca com este mundo, de modo que todo conhecimento ja € um
reconhecimento, conferindo um espirito verificador ao pensamento, incumbido de
distinguir entre o saber, como elemento do verdadeiro, e o erro, cuja identidade com
o mundo veridico nado foi reconhecida. A terceira € a pretensdo da filosofia,
frequentemente renovada, a definir um “bom principio”: Ideias, causas, cogito, ou
mesmo O ser empirico, sensivel e concreto de Hegel, a compreensao pré-ontoldgica
de Heidegger ou a Urdoxa da fenomenologia. Estes fundamentos, pontos de partida,
sdo sempre uma ruptura em algum grau com o mundo, uma exclusao do ilimitado,
uma distingdo entre a filosofia e aquilo que ela ndo é. “Nao é de admirar que a
necessidade nos escape quando procuramos fechar o pensamento sobre si mesmo;
o proprio fundamento esta assentado sobre uma brecha, mal ou bem entulhado de
opinides.” (ZOURABICHVILI, 2016, p.45)

Mas n&o sera sempre isso 0 que em ultima conta nos resta? Alguma concessao
ao doxa ou que nos rendamos de vez a um ceticismo radical? Para Deleuze, a
confusdo toda acontece por um mal-entendido quanto a posi¢cao do pensamento. Em
Diglogos (1998, p.11), ele diz: “E bobagem se perguntar se Sartre é o fim ou 0 comego
de alguma coisa. Como todas as coisas e pessoas criadoras, ele esta no meio, ele
brota pelo meio.” O pensamento aparece no meio, sem comeco nem fim. E somente

quando o pensar abdica finalmente de alguma antiga pretensao de fundar algo que
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ele flui, sem culpas e remendos, para cumprir com aquilo que ele é: um ato de criagéao
gue encontra seu comeco na vida, na imanéncia do mundo. O pensamento depende
dessa conexao com seu fora, é la que ele encontra sua necessidade. O acaso perde
seu valor costumeiramente negativo, ja que ele ndo se opde mais a necessidade. O
acaso como valor negativo esta ligado a ideia de algo arbitrario. Ora, o arbitrario se
diz de um pensamento que pretende comegar em si mesmo e ndo de um pensamento
que, como esse, mantem-se conectado com o que |lhe é externo, que depende dessa
conexao. O conceito de acontecimento se coloca como isso que se apresenta da vida
para o pensamento. Pensar torna-se um “gesto de encontro”, segundo Zourabichvili
(2016, p.52):

guando o pensamento assume as condi¢gdes de um encontro efetivo, de uma
auténtica conexdo com o fora, entdo ele afirma o imprevisivel ou o
inesperado, acampa sobre um chao movedigo que nao domina, e ganha ai
sua necessidade. [...] o pensamento depende de uma logica do fora,
forgosamente irracional, que langa o desafio de afirmar o acaso. Irracional
nao quer dizer que tudo seja permitido, mas, sim, que o pensamento s6 pensa
em uma conexao positiva com aquilo que ele ainda ndo pensa.

O pensamento imanente afirma o “chdo movedi¢o” do devir do mundo sem
pretender forjar um fundamento que oporia verdadeiro e falso, de onde toda filosofia
deveria comegar como uma arvore que firma raizes e um tronco para dai ramificar e
dar frutos. A nova imagem do pensamento, um pensamento que “ndo tem comecgo
nem fim, mas sempre meio, pelo qual ele cresce e transborda” e “constitui
multiplicidades” foi expressa no conceito de rizoma por Deleuze e Guattari em Mil
Platés (1995, p.31). Em uma légica “rizomatica”, os conceitos nascem da pragmatica
e respondem a desafios ndo necessariamente tedricos. Anne Sauvagnargues, no seu

texto Deleuze and Art (2013, p.3), diz:

Um conceito ndo pode ser dissociado das circunstancias externas de sua
constituicdo, assim como nao pode ser dissociado do resultado de seus
movimentos e migragdes, que produzem movimentos e outras consideragdes
no sistema. Portanto, € preciso passar de um conceito estatico e abstrato de
sistema, que ignora cronologia e contextualizagdo, para um conceito
dindmico de sistema cujos problemas mapeiam suas sucessivas variagoes.
Além disso, o dinamismo do sistema deve ser correlato com seu campo de
individuacao e sua contextualizagao intelectual e social.

E na direcdo de conceitos dinAmicos que vamos seguir. Conceitos que
mobilizam um pensamento capaz de se constituir sem dispor de verdades edificantes

que evoluiriam progressivamente de principios a consequéncias finais, estaticas e
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abstratas. O que ira nortear o avango desse pensamento imanente € o desejo € 0
encontro. Ou, como propde Eric Alliez em Deleuze filosofia virtual (1996, p.14), a
“filosofia como arte dos agenciamentos de que dependem os ‘principios’ (e n&o o
inverso...), criagao problematizante que coincide com a emergéncia do novo”. Nao ha
principios a priori, ou “esséncia”, a nao ser aquela que Deleuze (1976, p.37) menciona
na formula colocada por Nietzsche: “a esséncia é somente o sentido e o valor da coisa;
a esséncia é determinada pelas forcas em afinidade com as coisas e pela vontade em
afinidade com essas forgas”. Movido pelo desejo, o encontro com alguma “esséncia”
possivel das coisas se da pelo viés do seu sentido e do seu valor. O nosso exame do
pensamento imanente e do conceito de acontecimento seguira por estes dois eixos,
chegando a instancia paradoxal de emergéncia de sentido a partir do acontecimento,
para em seguida, tratar do aspecto problematico do acontecimento com o objetivo de

situar alguma distingdo de valor.

1.1.4 Do acontecimento a linguagem

Dissemos que Deleuze toma acontecimentos para falar de Alice (“Alice
cresce.”), colocando-nos em relagao, através de uma enunciagéo, com um certo devir
da personagem (passado e futuro, simultaneamente) ao invés de se ater aos estados
dela (neste ou naquele presente). Para Eric Alliez, esse procedimento teve seu germe
no encontro de Deleuze com o empirismo, que resultou no texto Empirismo e
Subjetividade: ensaio sobre a natureza humana segundo Hume (1953). Dali,

desenvolveu-se algo que Alliez define como uma “subjetividade de esséncia pratica”.

Nem tedrica (em posicdo de fundamento ou de representante) nem
psicologica (em situagao de interioridade representada), esta ultima se define
por e em um movimento de subjetivagao cujo agenciamento de crengas e de
paixdes, fora de qualquer transcendéncia (do sujeito ou do objeto), & de ajuste
da imanéncia em relagao ao devir num continuum de intensidades que
compbde o fluxo intensivo da corrente de consciéncia e remete a intensidade
da idéia na corrente de pensamento. (ALLIEZ, 1996, p.18)

O pensamento imanente nasce do fluxo do devir da imanéncia sem se ater,
como vimos, as pré-definicbes de um campo possivel, reconhecivel, de “realidade”.
Ele opera por “ajustes”, acontecimentos, que mobilizam também um outro fluxo, na

consciéncia. Temos aqui a opcao pelo E ao invés do OU, ou ainda, como aponta
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Zourabichvili, “Deleuze disse e redisse seu programa com todas as letras —
literalmente: substituicdo do E pelo E; ou, o que da na mesma, substituicdo do ser
pelo devir’ (2016, p.27). Mas, como isso se constitui em uma linguagem? Para falar
da enunciag¢ao do sentido nessas condi¢cdes vamos nos deter, assim como Deleuze,
nas caracteristicas da proposicdo em si.

Ele situa inicialmente trés relagdes distintas na proposicéo: designagao,
manifestagao e significagao (2015, 32 série). A designagao € a referéncia a um estado
de coisas exteriores: selecionamos palavras que melhor representam uma imagem
individual do complexo a que nos referimos. Como estado imobilizado das coisas, a
designacao pode ser verdadeira, se preenchida por um estado ou estados de coisas
correspondentes, ou falsa, quando isso ndo acontece. Se a designagao coloca um
mundo na enunciagdo, a manifestagdo coloca um eu, ja que ela contém os desejos e

crencgas daquele que se exprime.

Desejos e crengas sdo inferéncias causais, ndo associagoes. O desejo € a
causalidade interna de uma imagem no que se refere a existéncia do objeto
ou do estado de coisas correspondente; correlativamente, a crenca é a
espera deste objeto ou estado de coisas, enquanto sua existéncia deve ser
produzida por uma causalidade externa. Nao concluiremos que a
manifestacdo seja secundaria relativamente a designagéo: ao contrario, ela a
torna possivel e as inferéncias formam uma unidade sistematica da qual as
associagbes derivam. Hume vira isso profundamente: na associagéo de
causa e efeito é “a inferéncia segundo a relagao” que precede a propria
relagdo. (iddem, p.14)

O desejo é produzido a partir do encontro; a crenga € feita de expectativas
relativas a um proximo encontro. Ja a designacao faz parte de um encontro, ndo se
da em si. Um suijeito infere algo da exterioridade, ou constata, como fez Alice ao ver
o Coelho Branco. O cogito torna possivel a designacdo fazendo dela um ato —
manifestagao —, que reverte a verdade em verificagdo e o erro em engano de quem
afirma. Isso sera importante quando falarmos do ato performativo.

Mas algo ainda falta para que a proposi¢ao fique de pé e possa vir a expressar
um sentido: trata-se da significagdo. Outras proposi¢cées ou conceitos servem como
premissas aos elementos manifestados e designados, fazendo com que a proposicéao
se converta em “demonstragcdo” no sentido mais comum da palavra, relativo as
premissas ou as conclusées de uma enunciagdo. Aquilo que foi manifestado-
designado sofre uma implicagdo conceitual, tornando-se o “significante”, o objeto em
jogo na operacgao de significacdo. O “logo” atua na implicagcédo entre as premissas e a

concluséo: “Penso, logo existo”, ou “Isto € um coelho, logo ndo deveria usar colete e



22

relégio”. “Isto” opera a designagao de forma direta, mas o “logo” depende de outras
proposicbes e conceitos que lhe servem de premissas ou em cujas conclusdes
implicam a proposicdo em questdo. E a demonstragdo aqui ndo é somente aquela
imediata, matematica ou silogistica, mas também aquelas que constituem promessas
de verdade, hipoteses. Assim, a significagdo nao define estritamente a verdade, mas
condigées de verdade, ou seja, o conjunto de condi¢des (estados de coisas) nas quais
uma proposig¢ao pode vir a ser verdade. Caso o estado de coisas tenha mudado, a
proposicao pode vir a ser falsa. A significacdo entdo fundamenta a verdade e ao
mesmo tempo torna o erro possivel (2015, p.15). A falta de significagdo nao é o falso,
mas algo distinto: o absurdo, ou a falta de condigbes tanto para a verdade quanto para
a falsidade. A significagao ultima seria Deus na santissima Trindade da representagao
da exterioridade no pensamento dogmatico, completada pelo Eu que manifesta um
Mundo designado.

Deleuze se pergunta qual das trés relagdes da proposigao teria o primado sobre
as outras. A manifestagdo poderia ter esse primado se supuséssemos que € sempre
um EU que escolhe afirmar isto ao invés daquilo. No entanto, tais afirmacdes sempre

terdo uma significagao implicita em alguma medida. Em Bergsonismo, Deleuze diz:

A maneira pela qual compreendemos o que nos € dito € idéntica aquela pela
qual buscamos uma lembranga. Longe de recompor o sentido a partir de sons
ouvidos e de imagens associadas, instalamo-nos de subito no elemento do
sentido e, depois, em certa regido desse elemento. [...] Ha, nesse caso, como
que uma transcendéncia do sentido e um fundamento ontolégico da
linguagem (DELEUZE, 2012, p.44)

Deleuze conclui que, na ordem da fala, mesmo silenciosa ou desarticulada, a
manifestagao pode vir primeiro, mas quando a linguagem entra é porque significagdes
(e significados) ja estdo valendo, inclusive para um Eu manifestado e um Mundo
designado, convertidos, se fosse o caso de existir um primado da significagdo, em
significantes. Porém, como vimos ha pouco, a significacdo define condi¢bes de
verdade e nao a verdade em si, que esta sempre submetida ao devir do mundo
designado. Nesse caso, seriam necessarias uma infinidade de proposi¢cdes que
servissem de premissas umas as outras, nunca chegando a uma significagao ultima.
Deleuze diz que sera preciso acrescentar uma quarta dimensao a proposi¢ao que nao
corresponderia a nenhuma das trés anteriores e esta dimenséao € a do sentido, nao
mais uma condigao de verdade, mas algo de incondicionado que assegure a génese

das trés dimensdes da proposigao.
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1.2 O SENTIDO

1.2.1 O Camundongo e o Pato: o acontecimento-sentido

Do ponto em que deixamos Alice, seguiu-se que ela finalmente conseguiu
diminuir seu tamanho para passar pela pequena porta, mas se viu hadando em uma
lagoa, resultado das lagrimas que produziu quando tinha trés metros de altura. Ao
buscar refugio em uma margem, junta-se a um “grupo estrambdlico”: “aves com as
penas enxovalhadas, animais com o pelo grudado no corpo, e todos ensopados, mal-
humorados e indispostos” (CARROLL, 2015, p.37). De comum acordo, concluem que
0 proximo passo era achar uma forma de se enxugar. O Camundongo toma a iniciativa
e comega a contar um episodio da vida de Guilherme, o conquistador; segundo ele, a
historia é “a coisa mais seca” que ja conheceu. E inicia: “Edwin e Morcar, condes da
Mércia e da Nortumbria, proclamaram seu apoio a ele e até Stigand, o patridtico
arcebispo de Catembury, achando isso oportuno...”, nesse momento é interrompido
pelo Pato: “Achando o qué?”. O Camundongo esclarece: “Achando isso. Suponho que
saiba o que ‘isso’ significa”. Ao que o Pato retruca: “Sei muito bem o que ‘isso’ significa
quando eu acho uma coisa. Em geral € uma ra ou uma minhoca. A questao é: o que
foi que o arcebispo achou?” (idem, p.38). E, de pronto, temos aqui instaurada mais
uma confusao causada pela prevaléncia dos jogos de linguagem que caracterizam a
jornada de Alice: primeiro, a confusao entre corpos e proposigdes (a necessidade de
secar-se € pretensamente atendida por uma historia “seca”); depois, entre as
dimensdes mesmas da proposi¢ao (a designagédo do Camundongo (“isso0”), relativa a
uma manifestagao do arcebispo, perde sentido quando € tomada pelo Pato do ponto
de vista de suas designagdes usuais). Nesse momento, algo escapa aos personagens
de Alice em seus jogos de linguagem, de modo que as coisas perdem a conexao com
seu sentido. O sentido € aquilo que a proposi¢cao expressa através das suas relagdes
de designacdo, manifestacdo e significacdo, fechando algo como um circulo
constituido por essas relagdes, e que pode ser depreendido delas. A pergunta do Pato
— “0 que o arcebispo achou?” — manifesta seu desejo de reestabelecer um sentido
para a histéria, sentido perdido pela falta daquilo a que o arcebispo designava em sua
manifestagdo. Ja vimos que o sentido ndo é a significagao, visto que uma condi¢do

de verdade nao pode ser condicionante sem desencadear uma sucessao infinita de
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novas condicionantes. A significagdo opera dentro da proposi¢cao, enquanto o sentido
€ uma dimenséao incondicionada desta, que rege as condi¢gdes de suas dimensdes.
Como vimos, essas trés dimensdes da proposi¢cao formam um circulo fechado
(regido pelo sentido) que atende as necessidades de uma representagdo, de uma
imobilizagado das coisas, de um retrato das coisas em um dado momento no tempo.
Mas, e se trouxermos o devir, os varios sentidos do tempo, para essa representagao?
E justamente o acontecimento — a mudanca imanente ao “devir-louco” admitido no
pensamento — que rompe com o circulo fechado da representagao. Os condes podem
mudar de lado, o arcebispo pode mudar de ideia, algo singularmente relevante pode
acontecer, a qualquer momento... Os acontecimentos cortam o circulo fechado do
sentido para ser revisto de novo, de novo, de novo... Como poderiamos representar
isso? Ora, ndo ha como restabelecer o circulo da representagao sem que ele se feche
novamente ao devir. No entanto, a superficie do circulo nao tem espessura: a
linguagem captura os efeitos de superficie, 0 que se mostra relevante, singular, nos
fendmenos, do ponto de vista do pensamento. E se tomassemos esse circulo rompido
e, por forca da mudanca operada no devir, o revirassemos, fazendo suas
extremidades invertidas quase se encontrarem, separadas pela fenda do
acontecimento, estabelecendo uma quase-continuidade entre elas, uma extensao

infinitamente exposta, pura superficie? Teriamos algo como o Anel de Moebius?.

Figura 1 — Anel de Moebius

Fonte: <https://medium.com/designscience/1963-88a359d2f68b> Acesso em: 06 dez. 2018.

3 Augustus Ferdinand Mobius (1790-1868), astronomo e matematico alemao, “seu nome tem sido
associado a famosa fita que n&o tem direito ou avesso, mas apenas uma face.” (COLLETTE, 2000,
p.463-464 — tradugao do autor)
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Esta é a representacdo do acontecimento-sentido, um sentido aberto ao devir.
O avesso e o direito, o dentro e o fora, o fundo e o raso se mostram na face Unica do
anel formado pela sua extensao partida, torcida e quase reconectada. De tudo que se
passa na profundidade e mistura dos corpos, algo se mostra na superficie pura. O
passado (o representado) e o futuro (o devir) estdo sempre prestes a se conectarem
sobre a fenda infinitamente pequena do presente. Essa é a expressdo que anima e
reanima a proposicao de seu interior. Deleuze cita o “noema perceptivo” de Husserl
(2015, p.21): “um impassivel, um incorporal, sem existéncia fisica nem mental, que
nao age nem padece, puro resultado, pura ‘aparéncia’: a arvore real (o designado)
pode queimar, ser sujeito ou objeto de agao, entrar em misturas; ndo o noema da
arvore.” A impassibilidade do noema vem de sua condicdo de nao existir fora da
proposi¢ao e assim néo se confundir com percepgao, lembranga ou imagem. Mas
também ndo se confunde com a proposicdo em si. E, sim, pura expressao, atributo.
Da cor verde perceptivel da arvore, dizemos que a arvore verdeja, “ndo € isto,
finalmente, o sentido de cor da arvore e a arvore arvorifica, seu sentido global?” (idem,
p.22)4. Sendo a propria expressdo dos acontecimentos, o sentido € o acontecimento
puro, incorporal, impassivel, sem condigdes e condicionamentos. Verbo, efeito de
superficie incorporal expresso na linguagem: o sentido coincide com o conceito de
acontecimento puro?

Quando dizemos que o sentido se diz da cor verde da arvore (através da
proposicao “a arvore verdeja”), estamos dizendo que ele ndo se confunde com a
qualidade verde decorrente de uma série de circunstancias que se fazem presentes
na existéncia fisica da arvore, mas também que essa proposi¢cao nao seria possivel
sem essas circunstancias fisicas e corporais. Da mesma forma, quando dizemos que
o sentido é expresso na proposicao animando internamente suas relacbes de
designacao, manifestagao e significagdo, estamos dizendo que o sentido também so6

€ expresso passando por essas relagbes. Pode-se dizer inclusive que ele ndo tem

4 QOutra imagem famosa proposta por Deleuze para ilustrar o acontecimento é resgatada do filésofo
francés Emile Brehier (1876-1952), quando este reconstitui o pensamento estoico: "Quando o bisturi
corta a carne, o primeiro corpo produz sobre o segundo ndo uma propriedade nova, mas um atributo
novo, o de ser cortado. O atributo nao designa nenhuma qualidade real..., € sempre ao contrario
expresso por um verbo, o que quer dizer que € ndo um ser, mas uma maneira de ser... Esta maneira
de ser se encontra de alguma forma no limite, na superficie de ser e ndo pode mudar sua natureza:
ela ndo é a bem dizer nem ativa nem passiva, pois a passividade suporia uma natureza corporal que
sofre uma agao. Ela é pura e simplesmente um resultado, um efeito ndo classificavel entre os seres..."
(BREHIER, 1928, p.11-13 apud DELEUZE, 2015, p.6)
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uma existéncia propria, mas que ele insiste ou subsiste sobre a proposicéo e a
corporalidade que ela designa, entre o mundo e a linguagem, como a fronteira mesmo,
superficie entre elas. Dito de outra forma, para Alliez (1996, p.24), “o sentido nao
aparece senao na relagao da coisa com a forga de que ela € o signo”. Pura imagem
incorporal, o sentido “da contornos” a um acontecimento. O sentido nos ajuda a
reconhecer que o acontecimento puro é mesmo vinculado, mas destituido, da
corporalidade que o produz como um efeito e, dessa forma, sim, eles coincidem em

um acontecimento-sentido das coisas.

1.2.2 Paradoxos do sentido

E curioso constatar que toda obra légica diz respeito diretamente a
significagdo, as implicagbes e conclusdes e nao se refere ao sentido a nao
ser indiretamente — precisamente por intermédio dos paradoxos que a
significagdo nao resolve ou até mesmo que ela cria. Ao contrario, a obra
fantastica se refere imediatamente ao sentido e relaciona diretamente a ele a
poténcia do paradoxo. (DELEUZE, 2015, p.23)

“Alice cresce.” Vimos que, no pensamento imanente, a primeira dualidade nao
€ entre matéria e lIdeia, mas entre causas corporais e efeitos incorporais,
acontecimentos que subsistem na linguagem. Na fronteira entre eles esta o sentido, o
expresso de proposi¢cdes que designam os estados de coisas (substantivos, adjetivos
etc.) e os devires das coisas (verbos), uma superficie infinitamente fina, mas
impenetravel como uma tela de cinema que separa dimensodes distintas.

A segunda dualidade, agora dentro da proposi¢ao, nao é entre nomes e verbos,
mas entre a designagao das coisas e a expressao do sentido, algo que a confusao
entre o Camundongo e o Pato nos ajudou a perceber. Da mesma forma que a primeira
dualidade, esta define duas dimensdes (designacgao e expressao), separadas também
pelo sentido, que se relacionam (e mesmo se cruzam) mas néo se confundem. O
sentido reafirma seu carater impenetravel, de onde se desenvolve uma série nova de
paradoxos interiores a ele, segundo Deleuze. Vamos repassa-los.

O Paradoxo da regressao ou da proliferagéo indefinida, como vimos na mengao
de Deleuze a Bergson (2012), parte do postulado de que, quando designamos alguma
coisa, ndo procedemos por um encadeamento de imagens e sons que vem a
encontrar seu sentido, mas “instalamo-nos de subito no elemento do sentido” para

comegcar a falar. Ao designar algo, suponho um sentido anterior que anima minha
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proposicdo. Da mesma forma, o sentido do que digo, que € distinto do que designo,
em todos os casos € objeto de uma outra proposi¢do. E assim posso proceder em
relacdo a minha primeira designacgéo, recuando aos seus pressupostos infinitamente.
Cada passo deste recuo produz uma proliferagdo em, no minimo, duas séries
alternantes de proposigdes (ou nomes): uma que designa algo e outra que designa o
sentido deste algo, estas também sujeitas a proliferagéo.

O Paradoxo do desdobramento estéril ou da reiteragao seca é uma alternativa
para evitar a regressao infinita, se tomarmos o sentido da proposigdo somente como
pura expressado, apontando o sentido (“Isto”) sem especifica-lo, deixando-o
intencionalmente suspenso (impenetravel). J& o Paradoxo da neutralidade ou do
terceiro-estado da esséncia € decorrente do segundo paradoxo. Se o sentido €&
passivel de ser extraido da proposicdo como um duplo, entdo ele é indiferente a
afirmacao e a negacgao. Sendo assim, ele pode sempre ser dito nos dois sentidos,
eliminando o que seria um “bom sentido”. Na dimensao acontecimental do Pais das
Maravilhas, a historia de Alice esta sempre sujeita a se desenrolar em qualquer
diregdo, seja naquela de uma causalidade que reflete a da exterioridade do
pensamento, seja uma outra, fantastica ou fantasmagoérica. Nos referimos aqui
aquelas relagdes de quase-causalidade constituintes do jogo dialético livre que
mencionamos anteriormente (Sec¢ao terciaria - Distingdo Estoica).

Estes trés paradoxos tém o proposito comum de localizar uma certa “esséncia
incondicionada” do sentido. A esséncia de algo aparece primeiro como significada da
proposi¢cado, formando conceitos e implicagdes gerais ou universais; depois como
designada, nas coisas em que se empenha, no particular ou singular. Mas ela se
expressa através de seu sentido, “sempre nesta secura, animal tanftum, esta
esterilidade ou esta neutralidade espléndidas” (2015, p.37), indiferente as polaridades
do universal/singular, do geral/particular, do pessoal/coletivo e mesmo as da
afirmagao/negacgao. Dai decorre o Paradoxo do absurdo ou dos objetos impossiveis:

ha um sentido nas proposi¢des que designam objetos contraditorios.

Se distinguimos duas espécies de ser, o ser do real como matéria das
designacdes e o ser do possivel como forma das significagdes, devemos
ainda acrescentar este extra-ser que define um minimo comum ao real, ao
possivel e ao impossivel. Pois o principio de contradi¢cao se aplica ao real e
ao possivel mas ndao ao impossivel: os impossiveis sao extra-existentes,
reduzidos a este minimo e, enquanto tais, insistem na proposigao. (idem,
p.38)
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O absurdo (sem significagdo) e o impossivel (que ndo tem existéncia na
exterioridade) ainda comportam algum sentido e, por isso, um lugar no pensamento.
Mas, com qual utilidade? Poderiam vir a participar com seu extra-ser no jogo dialético

das quase-causas? Veremos isso mais adiante.

1.2.3 Séries heterogéneas simultaneas

A segunda dualidade, no interior das proposi¢cdées, que mencionamos como a
distincao entre a designacao de objetos e a expressao do sentido desta designacéo,
produz séries simultdneas que ndo se confundem: uma representa o significante e a
outra o significado, mas agora com uma acepgcao particular. O significante € o que do
sentido conseguimos localizar na proposigao em si no conjunto de suas relagbes de
designacado, manifestagéo e significagdo. O significado é o que se depreende, se
destaca dessas relagdes, constituindo ou remetendo a um conceito, mas também a
coisa designada ou ao sujeito manifestado. Podemos até inverter os papéis
dependendo de nosso ponto de vista, mas a diferenga entre significante e significado,
e nao a semelhanca, é o elemento estruturante destas séries que existem
simultaneamente, de forma que o sentido nunca se homogeneiza®.

Coisa e palavra, objeto e nome, designado e sentido, designacao e expressao:
a conexao € o desnivel de intensidades, é a divergéncia que nunca vai cessar, como
alguém diante de sua imagem no espelho. Ha sempre um excesso do lado do
significante, uma falta a ser preenchida do lado do significado. Um movimento daqui
produz um movimento 14, e aquele movimento revela por la um novo vazio a ser
preenchido daqui: as séries deslizam uma sob ou sobre a outra movidas pelo que as
distingue. Esta falta que se renova a cada instante é o que assegura a conexao das
dimensdes distintas, desde que elas sigam divergindo sem parar. E o que Deleuze

chamou de insténcia paradoxal (2015, p.43): “Ela falta em seu lugar, diz Lacan. Da

5 Esta visdo de estrutura dindmica sera desenvolvida e desdobrada mais adiante por Deleuze e Guattari
no conceito de agenciamento, que € definido por Zourabichvili (2004, p.9) como “o acoplamento de
um conjunto de relagdes materiais e de um regime de signos correspondente”. Segundo Anne
Sauvagnargues (2013, p.7), “0 agenciamento transforma as nogdes de ‘estrutura’, ‘sistema’, ‘forma’ e
‘processo’ ao expandir a natureza formalmente articulada do sistema ou estrutura no processo
pragmatico que se abre a elementos ‘heterogéneos’. Isso significa que o agenciamento atua de
acordo com o protocolo da semidtica, que nao é exclusivamente intelectual, discursivo ou linguistico,
mas consiste de signos coexistentes que sao diversos, heterogéneos, bioldgicos, politicos e sociais.”
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mesma forma, podemos dizer que ela falta a sua propria identidade, falta a sua propria
semelhanga, falta a seu proprio equilibrio e a sua propria origem”. De modo que, por
exemplo, na conexao entre sentido e proposi¢cdo, ndo cabe falar em origem e
resultado: as séries subsistem na relagdo mutuamente animada pelo deslocamento
constante de seus termos. O excesso do significante, Deleuze o chama de “casa
vazia”, ao passo que a falta do significado é referida como “ocupante sem casa”. Essa
€ a instancia paradoxal, uma iminéncia permanente de troca. Significante e
significado: um preenche e da sentido ao outro®.

Dissemos que as séries simultaneas sao heterogéneas e que a existéncia de
seus termos depende essencialmente da relagdo uns com os outros. Mas o que os
coloca em relagdo? E justamente a condicdo de excesso e falta, de “casa vazia” e
‘ocupante sem casa” entre os termos significantes e significados das séries distintas
que, junto com a sua heterogeneidade e a condigdo de relagdo entre seus termos
configura uma certa “estrutura” de pensamento, segundo Deleuze. Temos aqui uma
estrutura muito particular em se tratando de um pensamento que se pretente
imanente, que parte do chdo movedico da efetuagcdo da matéria e do puro devir, que
adentra a esfera l6gico-dialética como acontecimento, que se estrutura afirmando sua
heterogeneidade em séries divergentes. O que ira “preencher’ essa estrutura e
mobilizar esse pensamento? Pois serdo mesmo as singularidades e o seu carater

problematico.

8 A utilizag&o central — e ndo apenas cosmética — de nogéo de “falta”, tanto em Diferencga e Repetic&o
quanto em Légica do Sentido, se localiza num momento da reflexdo deleuziana muito particular. Logo
apos a publicagao do texto dedicado a Sacher-Masoch (Apresentagdo de Sacher-Masoch: O Frio e
o Cruel), no ano 1967, e o inicio da gestacao conceitual do que viria a ser o projeto de Capitalismo e
Esquizofrenia, a partir de 1970, culminando alguns anos depois na publicagdo do Anti-Edipo. Neste
ponto da filosofia de Deleuze, ndo encontramos ainda, pelo menos de modo manifesto, os conceitos
que depois levariam a grande critica da psicanalise deflagrada na década de 1970. Em aparéncia, o
didlogo com a psicanalise se encontrava aqui ainda no seu momento feliz e, de algum modo,
colaborativo. No entanto, uma analise proposta por Deleuze parece ja prenunciar, de modo distante
e embrionario, as futuras polémicas com a psicanalise. Trata-se, justamente, daquilo que tinha sido
enunciado no texto sobre Masoch, em resumo: a verificagdo da impossibilidade da constituicao de
um complexo-sadomasoquista — como propéem tanto a psiquiatria quanto a psicanalise — em virtude
das poténcias literarias divergentes de Sade e de Masoch, sobretudo no que diz respeito ao comércio
entre a perversao e a forma da Lei. A psicanalise unificaria e identificaria elementos ai onde a
literatura tinha cuidadosamente dividido. Enfim, embora colaborativa, a relagdo conceitual com a
psicanalise e, em particular, com a nogao de falta, ja inquietava o futuro coautor de Mil Platés. Para
uma analise mais detalhada, ver: Craia, E. “Entre sintomas e textos literarios: a Psicanalise e a
escolha dos nomes literarios”; revista Natureza Humana, no prelo préxima edi¢ao.
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1.2.4 O problematico

Compreendamos, em definitivo, o sentido da posicdo deleuziana:
irracionalismo, nao ilogismo; ou ainda légica do irracional. "Irracional” remete,
de um lado, ao encontro em que se engendra o ato de pensar (a esse titulo,
ele é o correlato de "necessario"); de outro, ao devir, as linhas de fuga que
todo problema comporta, em si mesmo e no objeto informe que se apreende
através dele. "Logica" refere-se a coeréncia do sistema de signos ou sintomas
- no caso, conceitos - que a filosofia inventa para responder a esse desafio.
(ZOURABICHVILI, 2004, p.50)

O pensar imanente é, de um lado, um ato de encontro, e, do outro, lidar com os
dados desse encontro em um sistema, uma estrutura que preserve a mobilidade e a
abertura desses dados. E resistir 4 tentacdo das pré-defini¢des, identificando-as de
alguma forma com o Eu, o mundo e Deus — com o pessoal, o individual e o conceitual.
Mas isso ndo nos impede de nos referirmos a pessoas, coisas e conceitos. Deleuze
diz que o acontecimento ideal € um conjunto de singularidades, de pontos singulares
que assinalam, por exemplo, uma curva matematica, um estado de coisas fisico, uma
pessoa psicolégica e moral (2015, p.55): “Sédo pontos de retrocesso, de inflexao;
desfiladeiros, nés, nucleos, centros; pontos de fusdo e ebuligdo; pontos de choro e
alegria, pontos sensiveis, como se diz.” Pura multiplicidade, as singularidades estao
ali, neutras, indiferentes ao pessoal, ao individual, ao conceitual e também as
oposi¢oes, como a afirmagao e a negagao. As singularidades, os pontos singulares,
se opde somente ao ordinario. Diremos também relevante ao que se opde, por sua
singularidade, ao ordinario. Na estrutura em séries divergentes, um conjunto de
singularidades ira delimitar uma série. Mas, preservando o movimento e a abertura
dos dados do encontro, podemos imaginar que cada singularidade da série ira
também derivar em uma nova série que seguira em uma diregdo até a vizinhanga de
uma outra singularidade.

A singularidade é justamente essa incompletude, excesso e falta, instancia
paradoxal, iminéncia de movimento que percorre ao longo e entre as séries
transformando-as umas em relagcado as outras, umas nas outras, fazendo com que,

nessa comunicagao, constituam um sé e mesmo Acontecimento.

Os acontecimentos sao as unicas idealidades; e reverter o platonismo €, em
primeiro lugar, destituir as esséncias para substitui-las pelos acontecimentos
como jatos de singularidades. Uma dupla luta tem por objeto impedir toda
confusdo dogmatica do acontecimento como esséncia, mas também toda
confusdo empirista do acontecimento com o acidente. (idem, p.50)
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Nenhuma “esséncia” pré-define que isto é relevante e aquilo é ordinario.
Tampouco esses pontos singulares sdo “qualquer coisa”, puros acidentes. Mas, entéo,
algo é singular ou ordinario em relagdo ao qué? A um ponto de vista, ele mesmo
singular, que se manifesta? Por ai, entrariamos na seara da subjetividade e, com isso,
das percepgoes, afetos e valores ligados a opinido, mas quando falavamos de partir
do chao movedigco do devir ndo era a isso que nos referiamos. Diz Deleuze (idem,
p.59): “Nao se pode falar dos acontecimentos sendo como de singularidades que se
desenrolam em um campo problematico e na vizinhanga das quais se organizam as
solugbes.” Um acontecimento € um conjunto de singularidades que subsiste no
pensamento em séries heterogéneas cuja relacdo € animada por uma instancia
paradoxal operando como uma questéo a espera de uma resposta, ou vice-versa (falta
e excesso). Por conta disso, o movimento e a transformagéo gerados por dentro e
entre as séries divergentes fazem do acontecimento ndo s6 problematico em si, mas
problematizante. Quando Alice pergunta ao Gato qual caminho deveria tomar para ir
embora daquele lugar, o bicho responde que depende de para onde ela queria ir. Alice
retruca: “Nao importa muito para onde”; e o Gato conclui: “Entdo n&o importa que
caminho tome” (CARROLL, 2015, p.73). Ha uma ligacao intrinseca entre problema e
solugdo. No entanto, Deleuze leva essa ideia mais além: um problema ganha
existéncia junto com sua solugéo, mas imediatamente sua existéncia passa a nao

mais se confundir com a solugao.

O problema é ao mesmo tempo transcendente e imanente em relagéo a suas
solugdes. Transcendente, porque consiste num sistema de ligagdes ideais ou
de relagdes diferenciais entre elementos genéticos. Imanente, porque estas
ligacbes ou relagbes se encarnam nas correlacbes atuais que ndo se
assemelham a elas e que séao definidas pelo campo de solugéo. (DELEUZE,

2015, p.158)
O problema, portanto, ndo € meramente uma condigéo proviséria e imperfeita,
a espera da redencgao que viria com a chegada da solugéo, de um saber adquirido. O
problema pode ter solu¢des, mas ele segue existindo como aquilo que define as
condi¢des da sua solugao. Fora dessas condi¢des, a solugao nao tera sentido. A
qualidade da resposta nao elimina a boa questdo, que ira sobreviver a todas as
respostas. E aqui voltamos a nossa pergunta: algo é singular ou ordinario em relagéo
ao qué? Diz Zourabichvili (2015, p.55): “A oposi¢ao brutal verdadeiro-falso é
ultrapassada pela introducao, no proprio verdadeiro, de uma diferenga entre verdades

“baixas” (recognicdes exatas) e verdades “elevadas” (colocagdes de problemas).” O
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acontecimento é colhido a linguagem pela proposi¢cdo, mas, a menos que ela seja
problematica, tera apenas um valor designativo, sem mobilizar as mais variadas
manifestac¢des, significacdes e toda a cadeia da emergéncia de sentido com seu
movimento paradoxal. Teremos algo ordinario, mera designagdo. O modelo de
recognicao pode corresponder a verdade, mas somente a uma certa verdade, colhida
em um certo presente, com o agravante de que, nesse modelo, todo o ato de
pensamento posterior € uma tentativa de adequacgao das coisas, na relacdo Modelo-
cbpia, mas também de outros principios, como o cogito, o Urdoxa etc. A partir da
relacédo de sentido e nao-sentido, e ndao da de verdadeiro-falso, chegamos a um
critério de valor que ndo é nem subjetivo, nem fundado na opinido. No nivel das
“verdades elevadas”, apontado por Zourabichvili, o “verdadeiro” € considerado pela
sua poténcia de propor um problema cuja solugao encontre nele as condigdes de seu
sentido, ou seja, através dele avaliar o que tem importancia e o que ndo tem, o
relevante e o ordinario. O “falso” ndo é definido por uma recognicao frustrada nem
pela falta de condi¢cdes de verdade de uma proposi¢ao, mas por um falso problema,
por uma proposi¢ao que, embora designe ou informe algo, ndo manisfesta ou significa,
ndo gera interesse ou funcionalidade como problema. Diz Deleuze (2015, p.154): “ha
problemas que sao falsos por indeterminacao, outros por sobredeterminacao; e a
besteira, enfim, é a faculdade dos falsos problemas, dando testemunho de uma
inaptiddo para constituir, apreender e determinar um problema como tal”’. A besteira é
um pensar que funciona como simples faculdade, sem o evento do encontro que forca
o pensamento. E esse encontro ndo esta mais relacionado com aquilo que o pensador
pré-define como necessario ou desnecessario para ser pensado, mas com um
conjunto de singularidades — efetuacéo e proposicéo — que, pelo seu excesso e falta,
convida a um pensar criador através de um “imperativo de aventura”. Esta é a conexao
do pensamento com seu fora. Roberto Machado, em seu texto A Geografia do
pensamento filoséfico (2014), nos lembra que, segundo Deleuze, a filosofia, como
uma das trés formas de saber, trabalha especificamente com a criagdo de conceitos,
enquanto as duas outras, arte e ciéncia, desenvolvem, respectivamente, compostos
de sensacao e fungées. Entao, pensar a exterioridade da filosofia, para Machado
(idem, p.2), é “estabelecer ressonancias, conexdes, agenciamentos entre conceitos
filosoficos e elementos ndao conceituais dos outros saberes que, integrados ao
discurso filoséfico, sdo transformados em conceitos’. E isso o que vamos fazer a partir

de agora, em um movimento de duas méaos entre a filosofia e a arte, tendo, como
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Nosso guia, o acontecimento na forma como € apresentado nesses dois campos de
saberes distintos. Particularmente, nas artes cénicas, a ideia de uma mudanca que se
produz no devir, ligada ao conceito de acontecimento como vimos desenvolvendo até

aqui, encontra seu paralelo na nogao de performativo.
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1.3 PERFORMATIVIDADE E PERFORMANCE CENICA

1.3.1 O flagelo de Marina Abramovic: um acontecimento cénico?

No comeco de Estética do Performativo, a pesquisadora de teatro alema Erika
Fische-Lichte’ narra “um evento notavel’ que se passou na Galeria Krinzinger, em
Innsbruck, Austria, em 24 de outubro de 1975. Na hora e local reservados para sua
performance Lips of Thomas, a artista iugoslava Marina Abramovic entrou no espago
e tirou toda a roupa. Na parede, pregou a foto de um homem emoldurada por uma
estrela de cinco pontas. Em uma mesa coberta com uma toalha branca, sentou-se e,
lentamente, comeu um quilo de mel com uma colher de prata e bebeu uma garrafa
inteira de vinho. Ao final, esmagou a taga com a mao, ferindo-se. Depois disso, com
uma lamina de barbear, rasgou seu ventre, desenhando uma estrela de cinco pontas
com o préprio sangue. Ajoelhou-se e se auto-flagelou nas costas com um chicote.
Deitou-se entdo sobre uma cruz de gelo, com um aquecedor sobre o ventre que fez
seu sangue voltar a correr e o gelo sob seu corpo, lentamente, derreter. Ali ficou até
que, depois de duas horas de flagelo, alguns espectadores ainda presentes nao
suportaram mais e a tiraram da cruz, encerrando a performance.

O que se passou ali, naquele momento e espago reservados a arte? Em O que

é filosofia? (1993, p.194), Deleuze diz: “A obra de arte € um ser de sensacao, e nada

" Erika Fischer-Lichte é professora na Freie Universitat de Berlim e dirige na mesma universidade o
Centro de Investigagao Internacional "Interweaving Performance Cultures". Autora com mais de trinta
livros publicados e ensaios académicos, estuda questdes ligadas a estética e a semiodtica, centrando
o seu trabalho nas teorias da performatividade e na histéria do teatro. Estética do Performativo,
traduzido em varias linguas, € uma das suas obras mais conhecidas e referéncia central de nossa
analise. Usaremos aqui a edi¢cdo espanhola (Estética de lo performativo. Madrid: Abada Editores,
2011). Na introdugéo a edi¢cdo norte-americana (The transformative power of performance: a new
aesthetics. New York: Routledge, 2008), Marvin Carlson faz uma breve e elucidativa genealogia do
nascimento e desenvolvimento quase paralelo dos Theaterwissenschaft (estudos de teatro),
estabelecidos na Alemanha no inicio dos anos 1920 por Max Herrmann, e dos Performance Studies
(estudos da performance) dos Estados Unidos, cujo surgimento foi influenciado pelo estudioso
austriaco Alois Nagler a partir dos anos 1930, e que tem em Richard Schechner, professor na Tisch
School of the Arts da Universidade de New York, seu nome mais influente. Enquanto, na pesquisa
norte-americana, uma certa dicotomia (e mesmo oposi¢cdo) estabeleceu-se entre teatro e
performance, na pesquisa alema, da qual Fischer-Lichte é herdeira direta, nenhuma divisdo ou
distanciamento dos estudos de teatro e performance resultou da evolugao das respectivas disciplinas
académicas. Esta integragédo entre o teatro e a arte da performance se manifesta na escolha dos
exemplos mencionados pela autora em seu trabalho. Em primeiro plano, estd sempre o
acontecimento cénico.
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mais: ela existe em si. [...] O artista cria blocos de perceptos e de afectos, mas a unica
lei da criacdo é que o composto deve ficar de pé sozinho.” Ao definir a obra de arte
como constituida de blocos, Deleuze ja a distingue do artista, de seus processos
criativos e motivagbes. Os perceptos ndo sao mais as percepgdes do artista, os
afectos ndo sdo mais seus sentimentos. Uns e outros encontraram vida propria em
uma nova matéria, capaz, esta sim, de afetar e despertar novas relagdes de percepgao
em outras pessoas. Esta perspectiva, a primeira vista, parece se alinhar apenas com
o que Fischer-Lichte define como “estética heuristica” (2011, p.36), que distingue
claramente uma estética da produgéao (artista), uma estética da obra e uma estética
da recepgao (publico). Mas veremos que ela também se refere a acontecimentos
cénicos que desafiam, até o limite, as prerrogativas dessa estética, como no caso da
performance de Abramovic. Nenhum artefato resultou de sua acdo. Nenhuma obra
independente, fixavel ou transmissivel. Nao ha exatamente um personagem ou um
enredo aos quais suas agdes remetem. Aos espectadores tampouco |lhes foi oferecida
a condicdo de meros observadores, que comumente no teatro assistiiam momentos
de martirio e emogao — como quando Otelo se prepara para assassinar Desdémona
— protegidos pelas convengdes teatrais de que nada realmente grave esta
acontecendo. Em Lips of Thomas, Abramovic criou uma situacdo em que 0s
espectadores oscilaram “entre as normas da arte e as da vida cotidiana, entre
postulados estéticos e éticos” e experimentaram “uma crise para a qual ndo podiam
recorrer a parametros de comportamento que todos pudessem reconhecer e aceitar”
(idem, p.26). Suas reacdes, incluindo dar um fim a acédo da artista, desafiavam a
estética heuristica aplicada as artes cénicas, que, além da distingado entre producao,
obra e recepgao, tem no conceito de “representacao” um de seus pilares. Para
Cornago (in FISCHER-LICHTE, 2011, p. 17):

O termo “re-presentagdo” remete a uma realidade prévia que volta a se fazer
presente por meio de uma mediagao material, como a palavra ou a imagem,
organizada por meio de alguns cédigos. O fundamento da representagéo, o
representado, o que na tradigdo metafisica tem sido considerada sua
“verdade”, esta sempre fora.

Lembremos do circulo fechado de um sentido que ndo se abre ao devir (Seg¢ao
secundaria - SENTIDO). O fendbmeno teatral, visto como representacgéo, seria entao
mero ato de expressado de uma verdade anterior a ele, verdade que remonta ao texto

teatral e mesmo antes dele a uma realidade ficcional: personagens (blocos de afectos
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e perceptos) habitantes de uma realidade paralela aquela dos corpos dos atores. Um
teatro assim seria como uma derivacao da literatura, que coincide com uma certa visdo
histérica do teatro®, ainda presente contemporaneamente. Aqui, partiremos da
imanéncia do fenébmeno teatral em si. Deleuze (1993, p.195) diz: “Se a semelhanga
pode impregnar a obra de arte, € porque a sensagao s6 remete a seu material”, e cita
‘o sorriso de 6leo, o gesto de terra cozida”. Nés mencionaremos 0 movimento dos
corpos, a intensidade das presencgas, a disposi¢do do espacgo, o arranjo do tempo...
Em toda performance, em toda récita teatral, um novo conjunto de singularidades se
apresenta. Este é o dado central, incontornavel, o “chdo movedi¢co” sobre o qual o
teatro “acampa”, lembrando Zourabichvili (2016). Apesar de toda preparacdo e
ensaios, no recorte proposto por Fischer-Lichte, o teatro ndo é concebido como a
representacao de um “mundo ficticio que o publico vé, interpreta e entende”, mas
como a “produgdo de uma relagdo unica entre atores e espectadores” (2011, p.42).
Se, para Deleuze, o conceito de acontecimento ocupa, no pensamento
imanente, o lugar reservado a verdade no pensamento dogmatico, para Fischer-
Lichte, a nogdo de acontecimento assume, na estética do performativo, o lugar
destinado ao de obra na estética hermenéutica. E enquanto a nogdo de obra é
complementada pelos conceitos de producéo e recepcédo, a de acontecimento forma,
junto com os conceitos de encenagdo e o de experiéncia estética, a “armacao
conceitual” da estética do performativo (idem, p.359). O grande projeto de Fischer-
Lichte em seu texto é a constituicdo de uma estética baseada em puros aparecimentos
e desaparecimentos, eventos fugazes “que se esgotam em sua propria atualidade, ou

seja, em seu continuo devir e desvanecer” (idem, p.155). “Performance cénica™ é o

8 O Allgemeine Theater-Lexicon (Léxico geral do teatro), publicado em 1846, define a encenagdo como
“a disposi¢ao do pessoal e do material necessarios para tudo que implica a representagao de um
texto dramatico”. (1846, p.284)

% No original alem&o da obra de Fischer-Lichte (Asthetik des Performativen. Berlim: Suhrkamp Verlag,
2004), o termo empregado & “Aufflihrung”, comumente traduzido para o portugués como atuagéo,
apresentagdo ou récita — palavras, a nosso ver, insuficientes para alcancar a amplitude da
problematica desenvolvida pela autora. Na edi¢gdo norte-americana (The transformative power of
performance: a new aesthetics, 2008), mencionada anteriormente, a tradugdo em inglés de Saskya
Jain para o termo foi somente “performance”. Ja a edigdo espanhola (Estética de lo performativo,
2011), que é nossa referéncia, opta pelo termo “realizacion escénica” na tradugao de Diana Gonzalez
Martin e David Martinez Perucha, defendido por Oscar Cornago na introdugéo. Sua defesa merece
atencao: “Nao é uma coincidéncia que seja este — ‘realizagdo cénica’ — o termo pelo qual optamos
em substituicdo a toda uma série de denominagdes que remetem seja a uma realidade prévia ao
préprio fazer cénico, como ‘representagao’, ‘colocagao em cena’, ‘trabalho de diregao’, seja a um
material fixado, ja acabado como ‘obra’, ‘espetaculo’, ‘performance’, ‘peca’ ou ‘drama’. Alguns destes
termos, especialmente o de ‘representagao’, sdo o que habitualmente foram utilizados para traduzir
o original alemao ‘Auffihrung’ (representagao no sentido de realizagéo) ou a forma verbal ‘auffihren’
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conceito-chave que a autora usa para localizar o lugar, 0 momento e o acontecimento
que, para ela, definem o fato teatral. Como acontecimento, ele se articula na
copresenga fisica de atores e espectadores, na produgdo performativa da
corporalidade da cena e na emergéncia de significado, que colocam em andamento
um processo traduzido aqui como “espiral de retroalimentagdo autopoiética™®,
possibilitando que a experiéncia estética se dé como transformag¢ao, como um “evento
notavel”’, instante que rompe, torce e reposiciona o circulo do tempo, instando o
pensamento a se confrontar com algum tipo singular de novidade, efeito de um devir-
louco. Para Cornago (in FISCHER-LICHTE, 2011, p. 13), esta perspectiva redefine o
conceito mesmo de “teatralidade”, visto ndo somente como objeto, mas como um
modo de estudo, uma maneira de observar “‘os mecanismos de producao de
significados em seu processo de funcionamento e o resultado desses processos™''.
Mas é possivel, afinal, considerar a Estética do Performativo como uma “estética do
acontecimento” na forma como o definimos até aqui? Vamos analisar a partir de agora
o aparato conceitual que possibilita pensar o fendmeno teatral dessa forma e como
ele se articula com a logica do sentido deleuziana, comegando pela apresentagéo de

dois de seus conceitos centrais: o performativo e a performance cénica.

(representar no sentido de realizar). Em seu lugar, preferiu-se sublinhar a dimenséo performativa
desta palavra, traduzindo-a ao castelhano como ‘realizacion escénica” (CORNAGO in FISCHER-
LICHTE, 2011, p.18) Ainda que sejam muito pertinentes as colocagdes de Cornago, que apontam
para a “realidade” em si do evento cénico, no contexto de nossa pesquisa, como veremos no capitulo
3, ndo faz sentido falarmos em “realizagdo”. Mas, ainda, entendemos que sua escolha por nao aderir
ao termo “performance” manifesta a intengéo de ndo confundir este conceito — central para a estética
do performativo formulada por Fischer-Lichte — com a “arte da performance” (performance arts), um
ramo das artes cénicas em geral tratado de forma distinta do teatro, ainda que essa nao seja a
abordagem de Fischer-Lichte. Para o pesquisador brasileiro Renato Cohen (2002, p.27), performance
€ “antes de tudo uma expressao cénica: um quadro sendo exibido para uma platéia ndo caracteriza
uma performance; alguém pintando esse quadro, ao vivo, ja poderia caracteriza-la” (grifo nosso).
Para ele, a performance é uma “fungao do espago e do tempo”. No Dicionario Aurélio (1999, p.1544),
performance aparece como “qualquer atividade artistica que, inspirada nas artes cénicas, se
apresenta como evento transitério, e que pode incluir danga, musica, poesia, e até mesmo cinema,
ou televisao, ou video” (grifo nosso). Sao duas definicdes que reforgam uma visdo abrangente do
termo, envolvendo em especial essas duas vertentes das artes cénicas (teatro e arte da
performance), que nos parece condizente com a forma como o termo “Auffiihrung” é empregado por
Fischer-Lichte. Assim, optamos, no contexto desta pesquisa, pelo termo “performance cénica”.

10 “Autopoietische feedback-Schleife” no original alemao e “bucle de retroalimentacion autopoético” na
tradugao espanhola de Diana Gonzalez Martin e David Martinez Perucha (FISCHER-LICHTE, 2011).

" Quando falamos da performance cénica como o momento de encontro entre artistas e espectadores,
aqui vistos como participantes que produzem conjuntamente algo singular, entendemos que o
conceito de performance cénica pode ser estendido para o processo de ensaios: da mesma forma,
algo formulado anteriormente esta sendo reformulado em novas circunstancias. A presenga da espiral
de retroalimentagao autopoiética, a condigao ativa dos participantes — dissolvendo dicotomias entre
criadores e espectadores — € a emergéncia de novos sentidos sao parte fundamental da existéncia
de uma performance cénica, seja na fase de ensaios, seja em uma temporada de apresentagdes.
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1.3.2 Performativo

A ideia de que um ato de fala n&o € apenas comunicagao, expressao de uma
realidade anterior, mas sim uma ag&o em si, esta diretamente ligada ao conceito de
performativo, cunhado por John L. Austin na série de conferéncias chamada How to
do things with words, proferida por ele na Universidade de Harvard em 1955%, A
perspectiva de Austin, conforme apresentada no texto A filosofia da linguagem de J.
L. Austin (in AUSTIN, 1990) do professor Danilo Marcondes de Souza Filho, adere a
chamada filosofia da linguagem ordinaria, que nao encontra uma distingdo radical
entre “linguagem” e “mundo” por considerar que a “realidade” & formada pela
linguagem na forma como a adquirimos e utilizamos. Dai, o paradigma que considera
a linguagem como acdo, “como forma de atuacdo sobre o real, e portanto de
constituicao do real, e ndo meramente de representacdo ou correspondéncia com a
realidade” (idem, p.10). Austin distingue uma sentencga, que € mera afirmagao ou
negacao, passivel de ser falsa ou verdadeira, de um proferimento, que situa o falante
em momento, local e condicbes determinadas. Em ambos os casos, a verdade esta
submetida a adequacgao entre a linguagem e a realidade, mas, nos proferimentos, ela
€ acrescida pelo conceito de eficacia do ato de fala, do quao “felizes” ou “infelizes”
sdo esses atos, dependendo das suas condi¢gdes sociais € morais. Ao buscar a
esséncia do ato de fala, Austin faz ainda outra distingdo: proferimentos constatativos
sédo descricdes de acdes ou estados de coisas (“‘Eles se casam”); proferimentos
performativos sao realizagdes de agdes (“Eu os declaro marido e mulher”, “Eu batizo
este navio...” ou ainda “Eu juro”), no sentido, destacado pelo autor, de que “nossa
palavra € nosso penhor” (idem, p.27). O termo é derivado do verbo em inglés to

perform, ligado a ideia de agir, realizar. Como comenta Fischer-Lichte (2011, p.48):

“eu os declaro marido € mulher” nao esta descrevendo um estado de coisas
prévio. Portanto, esses proferimentos ndo podem ser incluidos nas categorias
"verdadeiro" e "falso". O que acontece com eles é que um novo estado de

coisas é criado [...] eles sao autorreferenciais porque querem dizer o que
fazem e sdo constitutivos da realidade porque criam a realidade social que
expressam.

12 Usamos aqui a publicagéo brasileira: AUSTIN, J. Quando dizer é fazer. Tradugéo e apresentagao:
Danilo Marcondes de Souza Filho. Porto Alegre: Artes Médicas, 1990.
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Na medida em que os proferimentos performativos efetivamente alteram o
estado de coisas corrente é que eles tém ou ndo “sucesso”. Aqui localizamos uma
conexao intima entre esses atos e o conceito deleuziano de acontecimento. Um pacto
conjugal bem sucedido nao produz uma nova qualidade (fisica) nos entes envolvidos,
mas gera um novo atributo (estar casado), assim como o bisturi ndo altera a qualidade
da carne, mas produz nela um novo atributo, o de ser cortado3. O sucesso desse ato,
no entanto, s6 é possivel havendo certas condigbes nao-linguisticas institucionais e
sociais definidas pela comunidade em que ele acontece. No caso do casamento
cristdo, por exemplo, de que nenhum dos noivos esteja casado antes da cerimdnia.
Austin localiza seis regras sugerindo que, se uma delas for transgredida, o
proferimento performativo pode, de alguma forma, ser “malogrado”*. Estamos aqui
tratando de atos performativos realizados em campos institucionais com regras
explicitas, parametros claros para a afericdo do “sucesso” do ato performativo (um
casamento, um batismo). Mas, ao avangar em suas conferéncias, no esforgo para
distiguir proferimentos constatativos e performativos, Austin encontra mais e mais
exemplos nos quais os primeiros funcionam também como atos ou realizagdes. Por
exemplo, os proferimentos constatativos “Eu ficarei aqui” ou “Eles o0 esperam” podem
ser proferimentos performativos de ameaca ou desafio. Deleuze e Guattari, nos
Postulados da Linguistica (1995), afirmam que o campo de efetividade dos atos
performativos € bem estreito, pois referem-se somente a agdes que se realizam
quando séao ditas (jurar ao dizer “eu juro”). Para eles, os atos de fala mais frequentes
sdo os que Austin definiu como atos ilocutérios, que é quando se realiza um ato ao
dizer algo distinto de sua autorreferéncia (interrogar dizendo “sera que...?”, prometer
dizendo “eu te amo”). Mas, nos dois casos (performativos e ilocutérios), subsistem

relagdes imanentes dos enunciados com seus atos de fala, relagdes chamadas pelos

3 Exemplo da nota de rodapé 4 deste trabalho.

4 Condigbes necessarias para um proferimento performativo altamente desenvolvido e explicito,
segundo Austin: “(A.1) Deve existir um procedimento convencionalmente aceito, que apresente um
determinado efeito convencional e que inclua o proferimento de certas palavras, por certas pessoas,
e em certas circunstancias; e além disso, que (A.2) as pessoas e circunstancias particulares, em cada
caso, devem ser adequadas ao procedimento especifico invocado. (B.1) O procedimento tem de ser
executado, por todos os participantes, de modo correto e (B.2) completo. (F.1) Nos casos em que,
como ocorre com frequéncia, o procedimento visa as pessoas com seus pensamentos e sentimentos,
ou visa a instauragdo de uma conduta correspondente por parte de alguns dos participantes, entdo
aquele que participa do procedimento e o invoca deve de fato ter tais pensamentos ou sentimentos,
e os participantes devem ter a intengao de se conduzirem de maneira adequada, €, além disso, (F.2)
devem realmente conduzir-se dessa maneira subsequentemente.” (AUSTIN, 1990, p.31)
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linguistas de pressupostos implicitos ou n&do discursivos, de forma que, para Deleuze
e Guattari, em ultima instancia, “o sentido e a sintaxe da lingua n&o se deixam definir
independentemente dos atos de fala que ela pressupde” (idem, p.10). Para Fischer-
Lichte, sendo os proferimentos performativos agcbes autorreferenciais e constituintes
da realidade, o que se esgota em ultima instancia é a tentativa de estabelecer pares
conceituais  dicotdbmicos, como constatativos/performativos, mas também
“sujeito/objeto ou significante/significado, que perdem sua polaridade e a clareza de
seus limites quando postos em movimento e quando comegam a oscilar” (2011, p.50).
A linguagem enquanto fala constitui acédo e a agao “possui” a linguagem com seu
movimento. O ato de fala, funcionando como acéo'®, posto em relagdo com as
condicdes sociais e institucionais, “inventa” o mundo ao encarnar ou atualizar a ldeia:
afirma as regras mas também as desestabiliza em sua diferengagéo atual’®.

Como ficam as condi¢des de afericao de sucesso ou fracasso de algo como a
performance Lips of Thomas? Como um “evento notavel”’, € possivel considerar a
performance cénica de Marina Abramovic um proferimento performativo naquilo que
ela enuncia ou afirma através de suas a¢des? Respeitando os fundamentos centrais
do conceito cunhado por Austin, € possivel dizer que naquele momento e lugar a
artista (1) empenhou sua palavra em (2) um contexto institucional que propiciou (3) a
producédo de uma nova realidade? Para Fischer-Lichte, a nogéo de performativo, para
que possa ser efetivamente mobilizada no contexto de uma estética do performativo,
exige algumas revisoes.

A primeira delas vem do desdobramento do conceito de performativo dentro da
filosofia da linguagem, onde a nogéo perdeu forga nos anos 90 diante da teoria dos

atos de fala, ou seja, da ideia da fala como agao. Desde a virada linguistica dos anos

'S Vamos aprofundar as implicagées dos atos de fala, ou seja, de como a dimens3o da linguagem age
sobre a dos corpos, e vice-versa, quando tratarmos, no capitulo 3, dos regimes de signos para, em
seguida, chegar a compreensao da nogdo de maquina abstrata, desenvolvida por Deleuze e Guattari.
Por hora, a formulagdo do ato de fala performativo de Austin nos parece suficiente para perceber
como esse conceito foi apropriado e adaptado pela estética do performativo para que possa chegar
ao estatuto de uma “estética do acontecimento”.

6 Encontramos aqui uma conexdo com o método de dramatizagdo em Deleuze, que também vamos
tratar no capitulo 3: “Sob a dramatizagéo, a Idéia encarna-se ou atualiza-se, diferencia-se [...] a Idéia
é plenamente diferencada [différentiée] nela mesma, antes de se diferenciar [différencier] no atual.”
(DELEUZE, 2004, p.112) Como vemos nesta citagao, a tradugao dessa edi¢ao, de Luiz B. L. Orlandi,
aplicava o verbo diferengar para o processo de dramatizagao na sua dimenséo virtual, e diferenciar
em sua dimensdo atual. Essa terminologia foi revista pelo préprio Orlandi na ultima edigdo de
Diferenga e Repetigcdo (2018), bem como em outras tradugdes mais recentes de textos de Deleuze.
Vamos, portanto, usar a nomenclatura revista e atualizada.
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70 até fins dos anos 80, havia a compreensao de “cultura como texto”: os fendmenos
sociais seriam observados e “lidos” como signos presentes na cultura passiveis de
serem interpretados. Segundo Fischer-Lichte, essa abordagem mudou

substancialmente a partir dos anos 90:

viemos a perceber que a cultura é também, se é que nao é primeiro que tudo,
performance. Nao é possivel ignorar até que ponto a cultura é produzida
como, e em, performance — ndo sé nas “representacdes” proporcionadas
pelas diferentes artes, mas também e antes de tudo nas “representagdes”
associadas a rituais, festivais, comicios politicos, competigbes desportivas,
mostras de moda e coisas do género (FISCHER-LICHTE, 2005, p.73)

A cultura de uma época se enuncia de forma relevante em suas diversas
performances, ndo sé naquilo que ali se expressa mas naquilo que se ritualiza, que
se performa (influéncia do inglés to perform), que se converte em agao, performance.
Dessa perspectiva, a agdo é também enunciacdo. Para Deleuze, o enunciado é uma
emisséo de singularidades de um dado momento historico: “Ndo ha possivel nem
virtual no dominio dos enunciados; nele tudo é real, e nele toda realidade esta
manifesta: importa apenas o que foi formulado, ali, em dado momento, e com tais
lacunas, tais brancos.” (1988, p.15) Algo é posto em cena — palavra, gesto ou objeto
— e faz-se enunciado ou proferimento. Mas, a questédo continua sendo o quanto esse
dado novo altera o estado de coisas até entdo vigente. Voltando aos preceitos de
Austin, para alcancar sua dimenséo performativa, o ato exige um respaldo social e
institucional. E, aqui, cabe destacar que, na perspectiva do ato performativo visto
como acontecimento, ndo so6 a “instituicao arte” merece ser colocada em questao, mas
também a nocdo de “realidade”. Uma contribuicdo valiosa para elaborarmos essa
perspectiva nos parece vir das reflexdes de Erving Goffman presentes em seu livro
Frame Analysis — An Essay on the Organization of Experience (1986), onde o autor
desenvolve a nogao de marco institucional, para mostrar como a experiéncia cotidiana
€@ organizada institucionalmente com base em "enquadramentos" (frames):
construgdes da realidade que se articulam entre si e adquirem sentido ao se
relacionarem umas com as outras. Para chegar a essa nogéo de realidade produzida

recorrendo a uma metafora cinematografica, Goffman parte de uma metafora teatral:
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Toda a palavra € como um palco, nés nos esforgamos € nos preocupamos
com o nosso momento ali, e isso é tudo o que temos. [...] Performances
podem ser distintas de acordo com a sua pureza, isto &, de acordo com a
exclusividade da reivindicagao dos observadores sobre a atividade que eles
assistem. Encenacgbes dramaticas, shows em nightclubs, apresentagbes
pessoais de varios tipos, o balé e muito da musica orquestral sdo puras. Se
n&o ha audiéncia, ndo ha performance. (GOFFMAN, 1986, P.124-125)

Para Goffman, tomar a palavra € sempre fazé-la diante de um publico, para e
com este publico. Neste ato de fala e escuta conjuntas, estabelecem-se convengdes
que possibilitam a comunicagdo entre os participantes constituindo uma certa
perspectiva de mundo, um enquadramento, frame ou marco. Para o autor, todas as
experiéncias e atividades sociais podem ser observadas a partir dos diversos
enquadramentos formados que se relacionam entre si, como referéncias ou mesmo
modelos uns dos outros. Um marco se forma com os participantes referindo-se a
outros marcos, que aderem ou remetem a marcos da experiéncia individual de cada
participante e assim se articulam em um marco comum, provisério, Util para a
comunicagao e organizagdo da experiéncia coletiva em cada ocasido. O local e o
momento em que as pessoas se reunem, as motivagcdes que as conduzem ate 13, as
expectativas geradas pelo evento em questado, as etapas que ele atravessa, os atos
que ali se realizam: os enquadramentos possibilitam que os “atores” de uma “cena
social” produzam uma imagem conjunta de realidade. Fora desse quadro ou marco,
no entanto, essa visdo de realidade fica fragilizada. Boa parte da relevancia de uma
performance, como vimos em Lips of Thomas, pode estar em como atos performativos
instauram coletivamente a problematizacdo dos limites dos marcos institucionais ali
presentes, inclusive marcos relativos a “instituicdo arte” e, por conseguinte, a
‘realidade”. Em como eles abalam, portanto, imagens anteriores da realidade e
reposicionam essas imagens ou enquadramentos. O paralelo com o conceito
deleuziano de acontecimento é evidente, mas, vale destacar: ainda que falemos em
“pessoas”, “participantes” desses eventos, estamos, de fato, nos referindo a conjuntos
de singularidades, de pontos singulares que assinalam uma pessoa psicoldgica e
moral, como dissemos antes, citando Deleuze (2015, p.55). Entre esses pontos
singulares estdo imagens, representacdes, enquadramentos feitos de outros
enquadramentos, pura multiplicidade, indiferente ao pessoal, mas nem por isso se
eximindo de produzir imagens de pessoas, identidades.

Dando mais um passo nesse sentido, poderiamos dizer que os elementos

presentes nos enquadramentos, na medida em que constituem imagens da realidade,
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sdo capazes de reposicionar também a identidade, ou a auto-imagem dos individuos?
Judith Butler, em seu artigo Performative acts and gender constitution: an essay in
Phenomenology and Feminist Theory (1988), mobiliza o conceito de ato performativo
para desenvolver sua teoria de que a identidade de género ndao € uma forma de
identidade pré-determinada biolégica ou ontologicamente, mas sim o resultado de

atos constitutivos realizados pelos individuos ao longo do tempo no ambito da cultura.

Quando Simone de Beauvoir afirma que “uma mulher ndo nasce, mas, antes,
torna-se uma mulher”, ela esta se apropriando e reinterpretando uma doutrina
de atos constitutivos da tradicao fenomenolégica. Neste sentido, género é de
nenhuma forma uma identidade estavel ou locus de agenciamento de onde
varios atos procedem; antes, € uma identidade tenuamente constituida no
tempo — uma identidade instituida através de uma repeticao estilizada de
atos. Além disso, género é instituido através da estilizagdo do corpo e,
consequentemente, deve ser entendido como a forma mundana na qual
gestos corporais, movimentos e enuncia¢des de varios tipos constituem a
ilusdo de uma personalidade (self) de género permanente. (BUTLER, 1988,
p.519)

A identidade de género é constituida no tempo através da reiteragcdo de um
estilo de agdes historicamente associadas a este ou aquele género. Entdo, a
transformacao de um género € passivel de acontecer pela alteragdo dos parametros
deste ou daquele estilo de agdes. Butler cita Merleau-Ponty no capitulo O corpo como
ser sexuado da Fenomenologia da Percepg¢éo (1999) quando diz que o homem é uma
“‘ideia histérica” e ndo uma espécie natural: “Tudo aquilo que somos, n6s 0 somos
sobre a base de uma situagao de fato que fazemos nossa, e que transformamos sem
cessar por uma espeécie de regulagem que nunca € uma liberdade incondicionada.”
(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 236) Para ambos nao se trata de negar aspectos
naturais do corpo, mas de reconhecer que processos de significacdo cultural operam
de forma distinta: uma coisa é a condicdo natural da “fémea”, outra é a construcéo
cultural da “mulher” formada por uma heranca histérica, porém passivel de
transformacgao ou de “regulagem” constante. Corpo, neste caso, € entendido como
“‘um processo ativo de corporeidade de certas possibilidades culturais e histéricas”
(BUTLER, 1988, p.520). Para Butler, este processo de corporeidade (embodiment) é

manifestado através de um conjunto de estratégias'’, ou seja, algo que precisa

7 Deleuze analisa a nogéo de estratégia no segundo capitulo de seu livro dedicado & obra de Michel
Foucault, capitulo este que é um estudo da obra foucaultiana Vigiar e Punir sobre as relagbes de
poder. Deleuze destaca em Foucault sua oposi¢gao aos postulados marxistas de poder. Ao postulado
da propriedade, segundo o qual, em Marx, o poder seria propriedade de uma classe que o conquista,
Foucault opde a ideia de estratégia, ou seja, de que o poder €& efeito de um conjunto de posi¢cdes
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sempre ser exercido, nunca € possuido. O género, portanto, ndo € “posse” nem
“‘esséncia”, mas uma ideia que nem mesmo existiria se ndo fosse pelos atos que a
compdem dentre possibilidades corporais historicas. Segundo Butler, “a mais
mundana reproducgéo de identidade de género acontece através das variadas formas
em que corpos sao atuados em relagdo as expectativas profundamente arraigadas ou
sedimentadas da existéncia de género” (BUTLER, 1988, p.524). Performar é entao
atuar sobre algo que ja esta em curso, como um ator que entra em cena, e neste caso
0 género seria como um conjunto de agdes que vem sendo ensaiadas pelo ator que
esta agora em cena, mas também por atores antes dele, cada um com seus corpos e
historias, e que constituiram tradicbes mais ou menos delineadas. De fato, o género
nao tem atualidade ou existéncia a ndo ser com acdes e corpos de atores sociais que,
através da repeticao da performance e de sua substancial diferenga, produzem “novas
realidades” do género. Relembrando os exemplos de proferimentos performativos
apresentados por Austin, percebemos que, no caso dos proferimentos constituintes
de género, o desafio as “regras” institucionais ndo compromete o “empenho da
palavra” ao produzir uma nova realidade a partir da tensao criada sobre marcos (ou
enquadramentos) institucionais vigentes. Pode-se mesmo dizer que o
estabelecimento ativo dessa tensdo € evidéncia de um “empenho da palavra”’ de
quem, com tais proferimentos e agdes, se compromete social e institucionalmente.
Por isso, para Fischer-Lichte, € possivel considerar que a performance de certa
identidade de género, ou de outra categoria de identidade, como um processo de
corporeidade é “realizada de uma maneira analoga aquela de uma performance
cénica teatral” (FISCHER-LICHTE, 2011, p.57). A sua proposi¢cao de uma estética do
performativo ird analisar, portanto, as prerrogativas de um ato performativo “efetivo”
no ambito das artes cénicas, ou seja, (1) o contexto da interagdo entre performers e
espectadores e os marcos institucionais presentes, (2) a corporalidade que constitui
do ato performativo em si, e (3) a emergéncia de significados que advém da
performance cénica. De nossa parte, teremos o conceito deleuziano de acontecimento
como parametro e motor de reflexdo sobre as nogdes e exemplos apresentados por
Fischer-Lichte, examinando a cena como (1) um ato de encontro, e (2) a possibilidade

de lidar com os dados desse encontro em uma estrutura de pensamento que preserve

estratégicas, uma heterogeneidade, “disposi¢des, manobras, taticas, técnicas” (DELEUZE, 1988,
p.35).
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a mobilidade e a abertura desses dados. Mas, antes de partirmos para essas analises,

cabe clarear o conceito de performance cénica em si.

1.3.3 Performance Cénica

Erika Fischer-Lichte adota em sua obra a nogao de “performance cénica” para
frisar a dimensao performativa do fenbmeno teatral. Para contar historicamente o
aparecimento do uso intencional do termo no contexto da cena alema, ela parte de
registros de uma certa tendéncia, iniciada no século XVIIl, de subordinagao do teatro
ao texto dramatico. No entanto, a pesquisadora alema situa artistas de outras
linguagens que tinham estreita relagdo com a cena — é o caso de Goethe e Wagner'®
— que, ao longo do século XIX, ja reconheciam o valor artistico e dedicavam muito
trabalho e reflexdo as encenagdes em suas obras. Mas foi somente a partir do inicio
do século XX, quando os estudos de teatro (Theaterwissenschaft) ganharam
consideravel autonomia na Alemanha, que apareceram artistas como Max Herrmann
propondo uma inversao radical da preponderancia do texto dramatico em relagao ao

teatro:

O teatro e o texto dramatico [...] sdo, na minha opinido, desde o principio,
contrarios, a evidéncia de tal oposic¢ao é clara: o texto é a criagao linguistica-
artistica de uma unica pessoa, o teatro € uma conquista do publico e daqueles
que estdo ao seu servico (HERRMANN, 1914, p.118, apud FISCHER-
LICHTE, 2011, p.61)

Suas palavras definem o divorcio a seu ver necessario entre teatro e literatura,
mas também pautam os termos sobre os quais os estudos de teatro
(Theaterwissenschaft) se fundaram na Alemanha da época'®, como ciéncia da
performance cénica vista como resultado de uma interagcao que se passa entre atores

e espectadores. Estes ndo sao, para ele, considerados apenas observadores das

18 Fischer-Lichte (2011, p.60) cita os textos Uber Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke
(“Sobre a verdade e a probabilidade das obras de arte”) de Goethe (1798); e o texto de Wagner, “A
obra de arte do futuro” (1849).

'® “Como chefe do programa lider da Alemanha em Theaterwissenschaft, na Universidade Livre de
Berlim (Freien Universitét Berlin), onde Max Herrmann estabeleceu essa disciplina no inicio do século
passado, Fischer-Lichte trabalha com uma tradigdo na qual o desenvolvimento de estudos modernos
de performance sdo uma extensado natural de um campo ja bem estabelecido, ndo como o “novo
paradigma” que Schechner e outros na América consideraram.” (CARLSON in FISCHER-LICHTE,
2008, p.4)
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acdes realizadas pelos atores, agcdes sobre as quais devem atribuir significados. Para
Herrmann, o dado essencial do teatro esta na copresenca fisica espago-temporal,
numa relagéo de cosujeitos, de atores e espectadores, em que estes participam com
suas percepgdes e reagdes as agdes daqueles em uma espécie de jogo. Fischer-
Lichte chama a atencgao, nas palavras de Herrmann, em como ele se mostrava pouco
interessado na ideia de “personagem” e “mundo ficcional”’, em como ele falava
constantemente em “corpo real” e “espacgo real”, num convite a possibilidades de
interpretagcdo e emergéncia de significados nascidas do jogo, € ndo da estrita leitura
de significados expressos pelos atores, previamente definidos. E neste sentido,
aponta Fischer-Lichte (2011, p.72), que Herrmann considerava, antecipando parte das
reflexdes que Judith Butler faria na década de 80, que expressividade e
performatividade s&o conceitos mutuamente excludentes. Aqui, no jogo entre atores
e espectadores, algo de novo é performado nas agdes, percepgdes e reagdes dos

participantes da performance cénica, algo que nao existia antes dela.

Ao entender a performance cénica como uma "festa" e como um "jogo" - como
aquilo acontece entre atores e espectadores - descrevendo sua materialidade
especifica como efémera, dindmica e ndo como artefato, Herrmann priva de
fundamento o uso do termo "obra de arte" no caso da performance cénica [...]
A performance cénica ndo adquire, portanto, seu carater artistico - sua
esteticidade - pelo trabalho que supostamente cria, mas pelo evento que,
como tal, a performance cénica executa. A performance cénica, tal como
Herrmann a entende, da lugar a uma constelagéo unica e irrepetivel, na qual
na maioria das vezes apenas uma influéncia e um controle limitados podem
ser exercidos, e nos quais ocorre algo que s6é pode acontecer dessa maneira
uma vez. (idem, p.72)

Mesmo que a performance cénica contenha elementos definidos a priori
(falaremos disso através do conceito de encenacgao), trata-se aqui de uma mudanca
de perspectiva que influencia a medialidade da relagao entre atores e espectadores e
a corporalidade mesma da performance, agora ndo mais voltada para uma reproducao
de algo do passado, mas para a promog¢édo de um acontecimento no devir do evento
cénico. Ou seja, a repeticao e a presencga de elementos pré-determinados nao remete
invariavelmente a um ato meramente representativo, expressdo de uma “esséncia”
anterior, ainda que haja significados postos a priori. E o que sugere Judith Butler ao
mencionar as conclusdes do antropélogo Victor Turner (1974) sobre o drama social
ritualistico, de que agbes sociais exigem uma performance que é repetida: “Esta
repeticdo é de uma sé vez um voltar a colocar-se em obra (reenactment) e um voltar

a experimentar (re-experiencing) um conjunto de significados socialmente
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estabelecidos de anteméo.” (BUTLER, 1988, p.526) A diferenca intimamente ligada a
repeticdo pode ser encarada como um reposicionamento de uma “realidade” corporal
dada, ou ainda uma “regulagem”, para usar a expressao de Merleau-Ponty, nos
contextos sociais dos atos performativos de identidade.

Nessa linha, um dado histérico sobre o qual Fischer-Lichte chama a atencéo e
que nos parece relevante para entender a constituicdo do conceito de performance
cénica no comeco do século XX foi o surgimento, na mesma época, dos estudos sobre
rituais. Eles remetem diretamente ao potencial performativo — e ndo expressivo ou
representativo — da repeticdo de gestos pré-determinados. O escocés William
Robertson Smith, em Lectures on the Religion of the Semites, inicia seu texto seminal
do estudo comparativo das religides escrito em 1889 com uma adverténcia ao leitor
ocidental. Segundo ele, a abordagem cristd acostumou os europeus a estudar as
religides partindo sempre das crengas vinculadas a elas, em que deveres sao
“apresentados ao aprendiz como fluindo das verdades dogmaticas que ele é ensinado
a aceitar” (SMITH, 1901, p.16). Em seus estudos, Smith identificou que a grande
maioria das religides antigas ndo tinham crengas, mas consistiam inteiramente de
instituicées e praticas. Ou seja, as praticas ritualisticas eram rigidamente repetidas,
enquanto os significados delas eram muito vagos, sendo muito comum que um
mesmo ritual fosse explicado de maneiras diferentes por diferentes pessoas. Surgidos
como explicagbes a posteriori das demarcacgoes ritualisticas, os dogmas foram aos
poucos sendo substituidos pelos mitos na forma de histérias de deuses que
funcionavam a um s6 tempo como explicagao dos preceitos da religido e como regras
dos rituais. A mitologia tornou-se parte do “aparato de adoragao”, servindo para
“‘excitar a fantasia e sustentar o interesse do adorador”, mas nunca era considerada a
parte essencial da religiao; o fundamental era “o desempenho exato de certos atos
sagrados prescritos pela tradicdo religiosa.” (idem, p.17) Assim, para Smith, a
mitologia nas religides antigas € nédo s6 derivada, mas totalmente secundaria em
relacao aos rituais. Sua conclusdo € que a melhor forma de se aproximar das religides
antigas deveria ser pelo rito e ndo pelo mito. A dimensdo performativa dos eventos
religiosos é de onde partiam as tentativas de estabelecimento de dimensdes
representativas e ndo o contrario. Para Fischer-Lichte, a instauragcdo das pesquisas
nos campos do teatro e dos rituais no inicio do século XX partem de premissas
similares: “Em ambos os casos, se tratava de uma inversao terminoldgica dentro de

uma hierarquia: entre mito e ritual, num caso, e entre texto literario e performance
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cénica, no outro.” (FISCHER-LICHTE, 2011, p.63) O conceito de performance cénica
defendido por Max Herrmann, na medida em que enfatiza a produgao performativa da
cena e se opde a mera expressao ou representacao de algo anterior (texto dramatico
ou significado), antecipa o conceito mais tarde definido por Austin e Butler, propondo
desde o inicio do século XX um agenciamento teatral para a nogao de performativo.
Mas, mesmo antes deste conceito ocupar o centro dos debates nas artes
cénicas, Antonin Artaud, ator, poeta e dramaturgo francés, ainda na década de 1930,
atacava frontalmente o lugar da palavra no teatro ocidental quando afirmava que a
linguagem cénica é somente o que “pode se manifestar e exprimir materialmente
numa cena, e que se dirige antes de mais nada aos sentidos em vez de se dirigir em
primeiro lugar ao espirito, como a linguagem da palavra”. (ARTAUD, 2006, p.37)
Quando falava do teatro oriental, que para ele era um exemplo de vitalidade e poténcia
em detrimento do burocratico teatro ocidental, definia-o como um “amontoado
compacto de gestos, signos, atitudes, sons” (idem, p.44) e é assim que deveria ser.
N&o uma experiéncia condicionada a priori e a posteriori pela racionalidade, mas um
encontro com o devir que acontece em todos os planos de consciéncia e em todos os
sentidos, um encontro efetivo, capaz, ai sim, de produzir o pensamento imanente, que,
segundo Zourabichvili (2016, p.52), estabelece uma “auténtica conexao com o fora”,

afirmando o imprevisivel e ganhando uma auténtica necessidade.

[O teatro] seu objetivo nao é resolver conflitos sociais ou psicoldgicos e servir
de campo de batalha para paixdes morais, mas expressar objetivamente
verdades secretas, trazer a luz do dia através de gestos ativos a parte de
verdade refugiada sob as formas em seus encontros com o Devir. Fazer isso,
ligar o teatro a possibilidade da expresséo pelas formas, e por tudo o que for
gestos, ruidos, cores, plasticidades etc. € devolvé-lo a sua destinagao
primitiva, é recoloca-lo em seu aspecto religioso e metafisico, é reconcilia-lo
com o universo. (ARTAUD, 2006, p.77)

Cada vez mais, o evento cénico, visto como um ato performativo, nos empurra
além dos efeitos de superficie, para a corporalidade dos encontros, para a
profundidade das efetuagbes dos corpos. E ndo poderemos ignora-las, assim como
Deleuze nao as ignorou no encadeamento da sua Logica do Sentido, langando a ideia
de corpo sem 6rgédos, depois desenvolvida junto com Félix Guattari, a partir de O Anti-

Edipo (1972). Vamos agora aportar neste territério para seguir em nossa trajetéria.
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CAPITULO 2 - ARTAUD: CORPO SEM ORGAOS, INTERAGAO E
CORPORALIDADE DA PERFORMANCE CENICA

2.1 CORPO SEM ORGAOS

2.1.1 O esquizofrénico e a menina: dissolugcao da superficie

As aventuras de Alice no Pais das Maravilhas se desdobram em idas e vindas,
peripécias, aumentos e diminui¢des de tamanho, encontros com personagens hostis,
amistosos ou indiferentes, cada um seguindo sua loégica particular. A menina os
encontra sempre altiva, curiosa, com a mesma atitude positiva com que despencou
serenamente por quildmetros logo que entrou no buraco atras do coelho branco. Sua
curiosidade a move através de jogos de ideias e palavras, mas parece que a
integridade do seu corpo, da sua vida, nunca esta realmente em jogo. Tanto que,
quando finalmente recebe a sentencga final da rainha (“Cortem-lhe a cabega!”) e é
atacada por um exército de cartas, simplemente acorda de seu sonho, sa e salva,
cheia de historias para contar. Os antagonistas que teve em suas aventuras nunca
foram, de fato, um risco a sua vida. Deleuze, no entanto, acompanhando a jornada de
Alice, estava ciente da existéncia de uma ameaca verdadeira, que espreitava a
menina em todas as curvas do seu caminho. E, ao chegar a 13? série de paradoxos
de sua Ldgica do Sentido, permite que ela finalmente apareca. O filésofo a personifica
em Antonin Artaud, o poeta que, como ninguém, fez de sua obra um relato vigoroso
da vida e da arte sob a perspectiva da esquizofrenia. Em uma carta a Henri Parisot
em 1946, o autor francés explica sua repugnancia em traduzir o Jabberwocky, poema
de Lewis Carroll, alegando que nao gostava dos “poemas ou das linguagens de
superficie” que “respiram 6cios felizes e éxitos do intelecto” (ARTAUD, 1946, apud
DELEUZE, 2015, p.87). Deleuze define a posi¢cao de Artaud dizendo que ele considera
os jogos de Carroll “pueris, sua alimentagdo muito mundana e até mesmo sua
fecalidade hipocrita e bem-educada” (ibidem). De onde vem essa aversdo? Para o
filésofo, ela vem do ponto de vista do esquizofrénico, para quem a mistura entre a vida
e a morte, entre a nogdo de um eu e a sua desintegragcdo, € permanente e
incontornavel, resultado da dissolucdo da superficie onde os acontecimentos se
apresentam ao sentido para o pensamento. Essa é a verdadeira ameaca a existéncia

do Pais das Maravilhas de Alice, ja que, ali, tudo € puro jogo de linguagem. O
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esquizofrénico, segundo Deleuze, é aquele para quem toda légica do sentido se
desmorona e mergulha na profundidade dos corpos e, assim, nao encontra mais a
fronteira entre as coisas e as proposi¢cdes. Tampouco reconhece sua pele como limite
tangivel entre o seu e outros corpos, funcionando como um “corpo-coador”: tudo o
atravessa, tudo é corpo, tudo é corporal. Nesta superficie colapsada, as palavras
perdem o sentido que distinguiriam os acontecimentos de suas efetuagdes presentes.
Elas tornam-se “palavras-paixao” ou “palavras-acao”, com valores fonéticos ou ténicos
potentes em si: ndo ha mais dualidade entre corpo e linguagem. A linguagem,
absorvida na profundidade aberta dos corpos, € sempre os dois ao mesmo tempo.

Deleuze resume (idem, p.96):

Artaud é o unico a ter sido profundidade absoluta na literatura e a ter
descoberto um corpo vital e a linguagem prodigiosa deste corpo, a custa de
sofrimento, como ele diz. Ele explorava o infra-sentido, hoje ainda
desconhecido. Mas Carroll continua sendo o senhor ou o agrimensor das
superficies, que acreditavamos tdo bem conhecidas a ponto de ndo mais
explora-las e onde se processa, contudo, toda a légica do sentido.

O sentido é producdo do pensamento, mas, relembrando Platdo, havera
sempre uma produgao que escapa ao pensamento (o infra-sentido), o devir-louco que
se passa nos corpos. E o complexo acontecimento-sentido estara sempre entre os
corpos e a linguagem. Vimos que, nos ajustes propostos por Fischer-Lichte para que
pudéssemos aplicar o esquema austiniano do ato performativo as performances
cénicas, era necessario reconhecer que a corporalidade das enunciagdes teatrais vai
muito além da palavra, acontecendo no dmbito dos corpos, suas tensodes, relagdes,
acdes e paixdes existentes no espaco e no tempo presente. Mas, falar de corpos na
perspectiva da multiplicidade € nao os considerar como corpos individualizados, e,
sim, partir de pontos singulares que produzem impressées de individualidades,
inclusive corpos. Dai que, para Deleuze e Guattari, a perspectiva esquizoide do corpo
aberto seja anterior ao corpo forgosamente individualizado pela visdo neurdtica

edipiana®.

20 Em Anti-Edipo (2010), Deleuze e Guattari descrevem um exemplo relatado por Melanie Klein, que,
em uma sessao de psicanalise, conduz seu paciente, um menino, a identificagcdo de sua neurose com
as figuras parentais através da associagdo com um trem de brinquedo que volta a estagéo. O objetivo
dos filésofos é criticar a costumeira e invariavel imposigdo do modelo edipiano a analise psicoldgica:
“O inconsciente ignora as pessoas. Os objetos parciais ndo sdo representantes de personagens
parentais, nem suportes de relagdes familiares; sdo pegas nas maquinas desejantes, remetem a um
processo e a relagdes de produgéao irredutiveis, e sdo primeiros em relagdo ao que se deixa registrar
na figura de Edipo. [...] Uma crianga n&o brinca apenas de papai-mamée. Ela brinca também de
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2.1.2 A producao desejante

[...] ele estd nas montanhas, sob a neve, com outros deuses ou sem deus
algum, sem familia, sem pai nem mae, com a natureza. [...] Lenz se colocou
aquém da distingado homem-natureza, aquém de todas as marcagdes que tal
distingdo condiciona. Ele ndo vive a natureza como natureza, mas como
processo de produgdo. Ja ndo ha nem homem nem natureza, mas
unicamente um processo que os produz um no outro e acopla as maquinas.
Ha em toda parte maquinas produtoras ou desejantes, as maquinas
esquizofrénicas, toda a vida genérica: eu e nao-eu, exterior e interior, nada
mais querem dizer. (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p.12)

Para chegar a uma no¢ao ontolégica imanente do corpo, Deleuze e Guattari
partem, como de costume, de algo distinto do que convencionalmente é chamado de
“corpo”, neste caso, um corpo individualizado. O passeio esquizofrénico de Lenz que
vimos acima descrito por Biichner?! Ihes parece um ponto de partida muito melhor do
que o neurdtico deitado no diva. O corpo-coador esquizoide ndo se reconhece como
algo distinto em relagao a natureza, sendo que ambos — como tudo mais — participam,
como objetos parciais, dos fluxos que atravessam e movem o todo no todo,
produzindo-se uns nos outros. No fundo, o esquizo tem a experiéncia extrema da
verdade na qual estamos todos: sé o que ha é produgéo??. Somos todos maquinas.
Mesmo o consumo e o registro da produgao sdo também producao, imediatamente
consumidos e reproduzidos no fluxo da producdo. Mas, que ndo se confunda, a
producdo nao tem uma meta que nao seja a propria existéncia: “A produgdo como
processo excede todas as categorias ideais e forma um ciclo ao qual o desejo se

relaciona como principio imanente.” (idem, p.15) O desejo € o fluxo producente de

feiticeiro, de cowboy, de policia e ladrdo, de trem e automédveis. O trem nao é forcosamente papai,
nem a estagdo, mamae.” (DELEUZE e GUATTARI, 2010, p.65-66)

2! Lenz é um fragmento de novela do escritor e dramaturgo alemao Georg Biichner (1813-1837). O
poeta Jakob Michael Reinhold Lenz (1751-1792) fazia parte do grupo aleméao pré-romantico Sturm
und Drang (Tempestade e impeto), junto com Goethe, Schiller e outros. A partir de 1778, sofreu de
disturbios mentais até o fim da vida. O relato de Blichner é centrado neste periodo.

22 Deleuze e Guattari empregam o termo “produgdo” para caracterizar a existéncia imanente que parte
de coordenadas espago-temporais. E a efetuagdo dos corpos em si, que, como vimos, chega ao
pensamento através da face incorporal dos acontecimentos. A ideia de como a “diferenga essencial’
produz o “real” é desenvolvida aqui na relagao desejo-produgao, mas retornaremos a ela em outra
perspectiva quando tratarmos do método de dramatizagdo (segao secundaria 3.2 desse trabalho). De
momento, vale dizer que se trata sempre de uma produg¢do néo negativa, esséncia da multiplicidade,
em oposigao a ideia de uma produgao regida pela representagao de um possivel ou de uma falta
(tratamos também da positividade desse conceito para Deleuze na nota de rodapé 6). Em Diferencga
e Repetigao (2018, p.150), vemos a seguinte passagem: “De fato, a condicdo deve ser condigdo da
experiéncia real e ndo da experiéncia possivel. Ela forma uma génese intrinseca, ndo um
condicionamento extrinseco. A verdade, sob todos os aspectos, € caso de producdo, ndo de
adequacgao. Caso de genitalidade, ndao de inatismo nem de reminiscéncia. [...] Fundar é
metamorfosear.” Produgéo, portanto, remete diretamente a multiplicidade fundada na imanéncia.
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intensidades em andamento. Pois bem, dissemos ha pouco que, nesse fluxo,
encontramos objetos parciais, corpos ou partes de corpos. O que parece distinguir
todos eles, mesmo de forma temporaria ou perecivel, sdo retengcbes e
redirecionamentos de intensidades, em um sistema “corte-fluxo” de vida: “Bloquear,
ser bloqueado, ndo é ainda uma intensidade? [...] O corpo € tdo-somente um conjunto
de valvulas, represas, comportas, tagas ou vasos comunicantes.” (DELEUZE;
GUATTARI, 1996, p.12) E o que os filésofos chamaram de méquinas desejantes, e o
seu melhor exemplo é a conexdo seio-boca, mas, também, a conex&o pénis-vagina,
entre tantas outras. Uma maquina, em primeiro lugar, é um sistema de cortes. E isso
0 que a define: a sua relacdo com o fluxo material continuo que ela corta. Mas, ela
precisa, inclusive para produzir o corte, se conectar com outra maquina, que também
realiza cortes, retendo o fluxo e redirecionando-o para outras maquinas e assim
infinitamente. Por isso, diz-se que todo o processo — a conexao, o objeto parcial, o
corte — confunde-se com o fluxo em uma coisa s6: produgdo. Em segundo lugar, para
Deleuze e Guattari, cada objeto parcial produz-se singularmente também em uma
forma propria de estocar, operar e direcionar o fluxo, configurando um certo “cédigo”,
um regime de fluxo, que, em certas circunstancias, pode ser “reprogramado”. é o
exemplo da boca anoréxica. Em terceiro lugar, a maquina desejante produz um
residuo, que se acumula ao lado da maquina como “peg¢a adjacente” uma
“subjetividade” que consome os estados pelos quais a maquina passa, produzindo
para si a ideia de um sujeito. Na producao desejante, Deleuze e Guattari dizem que
estes trés aspectos configuram, simultaneamente, (1) a produgéo de produgéo, (2) a
producao de registro e (3) a produgdo de consumo, sendo o sujeito (individuo)
resultado deste ultimo, como um acumulo, resto ou residuo. O conceito de objetos
parciais, criado originalmente por Melanie Klein, é parte fundamental do esquema
proposto pelos fildsofos, mas ndo na forma e no lugar em que a psicanalista austriaca
o colocou no processo de formagdo do eu psiquico?3. Na visdo kleiniana, os objetos

parciais surgem como representacao interna do bebé, determinada pela falta (bom

23 “Melanie Klein fez a maravilhosa descoberta dos objetos parciais, esse mundo de explosdes, de
rotacbes, de vibragbes. Mas como explicar que ela ndo atina, entretanto, com a légica desses
objetos? E que, em primeiro lugar, ela os pensa como fantasmas, e os julga do ponto de vista do
consumo, nao de uma producgao real. Indica mecanismos de causagao (a introjecédo e a projegao), de
efetuacao (gratificagéo e frustragéo), de expresséo (o bom e o mau), que lhe impédem uma concepgéo
idealista do objeto parcial. Ela ndo o liga a um verdadeiro processo de produgdo, que seria o das
maquinas desejantes.” (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p.64)
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seio, mau seio). Mesmo quando o objeto parcial se faz presente (bom seio), sua
positividade é suprimento de uma falta anterior (mau seio) e antecipagao de uma falta
futura, configurando os primérdios dos processos de representacao: “a identificagéo,
precursora do simbolismo, surge das tentativas da crianga por reencontrar em todos
0s objetos seus préprios 6rgaos e suas fungdes” (KLEIN, 2008, p.225). O desejo nasce
da falta, como representagao (introjecdo e proje¢cdao) de um objeto ausente. Para
Deleuze e Guattari, o processo € distinto porque, nele, o desejo tem um viés positivo:
nao é falta do acoplamento, a falta do objeto parcial; € a energia, o fluxo que produz
o acoplamento, que produz a maquina através do acoplamento. O desejo ndo €
derivado da necessidade, é justamente o contrario: as necessidades séao

“contraproduzidas” no real produzido pelo desejo. Zourabichvili (2004, p.36) comenta:

Opde-se comumente o desejo a sua realizagdo, de modo que ele é
rejeitado do lado do sonho, da fantasia, da representagdo. Mas eis que o
desejo € reconduzido para o lado da produgao, que seu modelo nao é
mais o teatro — a eterna representagcdo da histéria de Edipo —, mas a
fabrica, e que, "se o desejo produz, ele produz real... o ser objetivo do
desejo é o proprio Real" (ACE, 34). O desejo ndo é a representacdo de
um objeto ausente ou faltante, mas uma atividade de produgdo, uma
experimentacdo incessante, uma montagem experimental.

A falta produz a representacgao, o desejo produz o real. Dizer que o teatro ndo
€ representacao € também reposicionar nossa relagao, colocando-nos diante dele na
perspectiva da participacdo do ato de desejo que o move e nado da constituicdo da
imagem de algo que lhe falta. Lembremo-nos de quando Oscar Cornago diz que
Fischer-Lichte redefine o conceito de “teatralidade”, ndo mais como objeto a ser
observado, mas como uma forma de aprender sobre “mecanismos de produgéo de
significados em seu processo de funcionamento e o resultado desses processos”
(p.37 de nosso texto). Atores e espectadores estédo, de fato, participando juntos da
producgao do real. Mesmo sendo simulacro, como tantos outros (falaremos disso mais
adiante), o teatro pode ser também a producgéo da “realidade essencial do homem e
da natureza”, que € o universo das maquinas desejantes produtoras e reprodutoras.
Se algo resulta desse processo e tudo se confunde com o fluxo produtivo, entédo
produto e produgao coincidem. E, aqui, vamos aproveitar um conceito da biologia para
fazer mais algumas conexdes entre 0 processo das maquinas desejantes e a

performance cénica.
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2.1.3 Autopoiese

A performance cénica comega com o0 encontro entre atores e espectadores.
Mas de que se trata esse encontro? Retomemos a importancia do encontro para o
pensamento de Deleuze. Para Zourabichvili (2016, p.52), € sob as condigbes de um
encontro efetivo, de uma “auténtica conexao com o fora”, afirmando “o imprevisivel e
o inesperado”, que o pensamento realmente ganha sua necessidade. Mas este “fora”
gue move o pensamento ndo é, para Deleuze, a mera exterioridade, aquela do mundo

sensorial, corporal, como adverte ainda Zourabichvili:

Sem duvida, o corpo nao é pensamento; sem duvida, “obstinado, teimoso, ele
forga a pensar, e forca a pensar o que se furta ao pensamento, a vida”. Mas
seria enquanto objeto exterior, apoiado em sua identidade, que o corpo,
préprio ou néo, se obstina e resiste ao pensamento? [...] O que denominamos
mundo exterior diz respeito a uma ordem de contiguidade ou de separagéo,
ordem que é a da representagdo e que subordina o diverso a condigdo
homogeneizadora de um ponto de vista unico. [...] A diversidade do panorama
nada é, ou permanece relativa, enquanto ndo se faz variar o ponto de vista
ou, mais rigorosamente, enquanto nao se pde em jogo a diferenca dos pontos
de vista. (idem, p.63)

A exterioridade como condicdo para o pensamento de que fala Deleuze é
radical: ela remete a afirmacdo da multiplicidade de pontos de vista presentes no
encontro. Mas nao estamos nos referindo a ideia de sujeitos que sustentam pontos de
vista distintos em relagdo a um mesmo objeto, e, sim, a relagdo conjunta e variavel do
sujeito e do objeto, a “verdade do relativo”, segundo Zourabichvili. Boa parte do projeto
filosofico deleuziano foi o de produzir conceitos que sustentam essa multiplicidade de
pontos de vista em detrimento de identidades estabelecidas. Essa adesdo a
multiplicidade e a variabilidade do encontro dialoga, a nosso ver, com a produgao
performativa do acontecimento cénico a partir da relagao entre atores e espectadores
analisada por Fischer-Lichte em seu texto. Para ela, uma performance cénica é um
aparecimento, algo que se constitui enquanto dura e dura somente enquanto produz
a si mesmo, como um sistema ou organismo vivo. A pesquisadora relaciona esse
processo com a nogao de autopoiese, termo criado pelos bidlogos chilenos Humberto
Maturana e Francisco Varela, para identificar o aparecimento e o desaparecimento da

vida. E, para os cientistas, os fendmenos sociais humanos sao uma continuidade das
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bases bioldgicas dos seres vivos?. A nogao de autopoiese se desenvolve a partir da
pergunta: “Quais sao os critérios que definem quando um ser esta ou ndo vivo?”.
Maturana e Varela contam que, ao longo da histéria, varios parametros foram
propostos — como a composigao quimica, 0 movimento ou a reprodugéo —, sempre
criando muitas dificuldades. Sem ignorar essas condigdes, eles sugerem, por outro
lado, partir da constatagcdo de que toda forma de vida supde uma organizagdo, ou
seja, um conjunto de relagdes precisa existir entre as partes de algo para que ele seja
o que é. Eles exemplificam essa ideia apontando para uma cadeira: ha ali uma relagéo
entre suas partes — pernas, encosto e assento — que torna possivel que eu me sente
ali, independentemente dos materiais de que estas partes séo feitas. Para Maturana
e Varela, a caracteristica central dos seres vivos é que eles se produzem
continuamente. Esta producao se da em uma rede chamada de metabolismo celular,
que, ao mesmo tempo em que opera uma troca entre seus componentes, também
constitui um limite para a rede, uma membrana que, ainda que seja permeavel, define

claramente um dentro e um fora. No entanto, para os bidlogos,

essa borda membranosa nao é um produto do metabolismo celular como o
tecido é o produto de uma maquina de fabricar tecidos. Isso porque essa
membrana ndo apenas limita a extensao da rede de transformagédo que
produz seus componentes, mas também participa dela. Na auséncia dessa
arquitetura espacial, o metabolismo celular se desintegraria em uma sopa
molecular que se difundiria por toda parte e ndo constituiria uma unidade
discreta como a célula. (MATURANA; VARELA, 2003, p.27)

A rede de transformacdes que se estabelece entre seus componentes é
condi¢ao para a membrana e a membrana € a condigdo para que seus componentes
operem como uma rede. Isso é o que define um sistema autopoiético: que ele, pela
dindmica que produz entre seus componentes se distinga de seu entorno, definindo
uma borda que o mantém operante como sistema. Os seres vivos sdo unidades
autopoiéticas autbnomas e dinamicas, ou seja, trocam com o meio externo mas se
organizam de tal forma que se alimentam do que produzem e sao produto do que
realizam: “ndo ha separagao entre produtor e produto” (idem, p.29). Como os seres

vivos e organismos, a performance cénica se constitui e se regula em sua

24 Como exemplo, na obra do sociélogo aleméo Kiklas Luhmann (1927-1998), o conceito de autopoiese
é central. Sua revisdo da ideia de sistema social transporta para as ciéncias sociais, além da
autopoiese oriunda da biologia, também teorias da fisica, psicologia, economia, teoria da
comunicagéo e cibernética. (RODRIGUES, L; NEVES, F. 2012)
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multiplicidade por um sistema batizado por Fischer-Lichte de espiral de
retroalimentacdo autopoiética: atores e espectadores nutrindo-se mutuamente em
uma rede produtiva de acgdes, percepcdes, afecgdes e, também, processos de
significagcao e identificagdo. Mas além de lugar de influéncia mutua, a performance
cénica é também lugar de exploracdo dessa influéncia. E parte do papel da diregéo
produzir uma “disposicdo experimental dos elementos com perspectivas de éxito”
(FISCHER-LICHTE, 2011, p.81), ou seja, pautas para funcionamento da espiral de
retroalimentacdo com énfase em algumas variaveis em detrimento de outras.
Trataremos dessas pautas quando falarmos mais adiante sobre encenacéao.

Mas, considerando a multiplicidade que constitui seres vivos ou performances
cénicas, de onde vem a relativa convergéncia de fluxos que gera esses sistemas ou
organismos? Para Deleuze e Guattari, é justamente da identidade do produzir-
produto. Dissemos que a produgao desejante é produgao de produgao, de registro e
de consumo. A producao € o fluxo, o registro € o produto e o consumo constitui um
sujeito como resto, residuo do processo. Mas o sujeito somente € produzido ao
lado da maquina, como “peca adjacente” a ela. No seio da maquina desejante
produz-se algo que consome a si mesmo e que, com isso, constitui uma

identidade, formando um enorme objeto nao-diferenciado, o corpo sem érgéos.

2.1.4 O corpo sem érgaos

Deleuze e Guattari deixam muito claro: a maquina desejante ndo € uma
metafora. O desejo € o principio imanente da produgdo, mas ndo € um dado a priori,
ele nasce dos encontros, dos acoplamentos, das diferencas de intensidades entre
objetos parciais, diferengas que sédo proprias da multiplicidade. O fluxo desejante
adere as singularidades e € em torno delas que ele reune os seres, formando o corpo
sem orgdos. A perspectiva de corpo, aqui, € totalmente distinta daquelas que
partem dele como unidade ou individualidade de alguma coisa (um organismo ou

corpo com érgéos)?®. Nao ha imagem anterior ou projeto dele, nem uma totalidade,

25 A ofensiva de Deleuze e Guattari contra a psicanalise em Anti-Edipo (2010), em linhas gerais, se
direciona (1) a nogéo do desejo como falta, (2) ao campo da representacao edipiana (pai, mae e filho)
como eixo, e (3) a ideia de corpo organizado em torno das trés grandes regides erégenas (boca,
genital e &nus) de forma hierarquizada. Essa critica, que é parte da formulagao do corpo sem 6rgéaos,
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somente ha um lugar e um tempo préprios em que as maquinas desejantes o
produzem por convergéncia de seus fluxos produtivos. Sendo somente uma
convergéncia, o corpo sem o¢rgdos define algo que, em si, € improdutivo. No
entanto, a condigdo da subsisténcia desse improdutivo € que as maquinas
desejantes sigam em produgao, e ai esta seu paradoxo, a sua tensao intrinseca.
As maquinas desejantes funcionariam como “6rgdos-maquinas” se o caso fosse
de um organismo integralizado, mas como o acoplamento pressupde a diversidade
de niveis ou intensidades dos objetos parciais entre si, 0 corpo sem 6rgéos vé sua
integralidade como organismo sendo constantemente desafiada pela produgéao

das maquinas que o compdem.

Cada conexdo de maquinas, cada produgcdo de maquina, cada ruido de
maquina se tornou insuportavel ao corpo sem 6rgaos. Sob os érgéos ele
sente larvas e vermes repugnantes, e a agdo de um Deus que o sabota ou
estrangula ao organiza-lo. [...] Acreditamos ser este o sentido do
recalcamento dito originario: ndo um “contrainvestimento”, mas essa repulsao
das maquinas desejantes pelo corpo sem 6rgaos. (DELEUZE; GUATTARI,
2010, p.21)

A relagdo do corpo sem 6rgéos é, ao mesmo tempo, de atragéo e repulsa a
producao das maquinas desejantes, tensdo que impede que o0 organismo se
sedimente em si, caso ceda a sua atragdo intrinseca, ou que rompa sua
‘membrana” e se dissolva, caso seja tomado pela repulsa. Essa €, segundo
Deleuze e Guattari, a maquina paranoica, uma mutagao das maquinas desejantes,
o “recalcamento originario”, nascido da repulsa do corpo sem 6rgdos a agao
invasiva das maquinas desejantes. O caso é que a produgao segue na esfera das
maaquinas paranoicas, agora carregada da tensao do corpo sem 6rgéos frente a
“perseguicao” do fluxo produtivo do desejo. Para os fildsofos, o0 campo social visto
como corpo é, em si, fruto dessa tensdo, na medida em que o socius pressupoe,
para existir, um conjunto de acordos e marcos institucionais (frames), que formam
uma “rede” de comunicacao, protecdo e contencdo dos “excessos” (desejos) de

seus individuos. Sdo as maquinas paranoicas produzindo uma “superficie de

propde a abolicdo dessas hierarquias. O desejo, como principio imanente, é capaz de produzir
regides erégenas em qualquer parte do corpo. “E neste sentido que Leclaire denominava ‘corpo
erdégeno’ ndo um organismo despedagado, mas uma emissao de singularidades pré-individuais e pré-
pessoais, uma pura multiplicidade dispersa e anarquica, sem unidade nem totalidade, cujos
elementos sao soldados, colados pela sua distingdo real ou pela prépria auséncia de liame.”
(DELEUZE; GUATTARI, 2010, p.428)
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registro” da producéo, que passa também a servir de referéncia, a pautar o que e
como se produz: “A sociedade constrdi o seu préprio delirio ao registrar o processo
de producgao” (idem, p.22). O corpo sem Orgdos social torna-se uma forma de
registro e consumo da producdo. Podemos entender essa superficie de registro
como a cultura, considerando-a, assim como Herbert Marcuse?®, como um abrigo,
ambiente ou morada onde o ser humano cria as condigdes adequadas para
interagir e produzir em sociedade. Para Deleuze e Guattari, o maior exemplo
dessa dimensao do corpo sem 6rgdos é o capital, mas nao somente na forma
“fluida e petrificada do dinheiro”. A grande questdao € que o “ser capitalista”
empresta ao dinheiro — ente improdutivo em si — a faculdade de produzir mais
dinheiro, e todo o processo produtivo passa a té-lo como referéncia, como
entidade capaz de medir ou valorar n&o s6 o produto, mas também a producgéo. E
a mais-valia: tudo parece produzido pelo dinheiro numa relagdo de quase-causa.
Além do capital funcionando como corpo sem 6rgéos social, os filésofos citam o
corpo da terra, do déspota e outras superficies de registro. Em todos os casos, ha
‘um movimento objetivo aparente, um mundo perverso enfeiticado fetichista”
(idem, p.23) na trama dos tecidos sociais. E na forma do fetiche (do dinheiro, da
terra, da ordem...) que uma maquina de atragao sucede a maquina de repulsa,
constituindo uma maquina miraculante depois da maquina paranoica. Assim, a
produgao migrou para outro regime, conforme definem Deleuze e Guattari (idem,
p.25):

imperceptivelmente, passamos para um dominio da produgao de registro,
cuja lei ndo é a mesma que a da producao de producdo. A lei desta era a
sintese conectiva ou acoplamento. Mas quando as conexdes produtivas
passam das maquinas ao corpo sem orgaos (como do trabalho ao capital),
dir-se-ia que elas sdo submetidas a uma outra lei, a que exprime uma
distribuicao em relagdo ao elemento ndo produtivo enquanto “pressuposto
natural ou divino” (as disjungdes do capital).

As sinteses conectivas sao as das maquinas desejantes, acoplamentos que
operam a producéo da produgédo, movendo o desejo em sua realizagao corporal,

material (a alimentacgao, o sexo, o trabalho). Ja, as sinteses disjuntivas sdo as das

% O sociologo alemao Herbert Marcuse definia assim a cultura: “Um processo de humanizagdo
caracterizado pelo esforgo coletivo para conservar a vida humana, para pacificar a luta pela existéncia
ou manté-la dentro de limites controlaveis, para consolidar uma organizacao produtiva da sociedade,
para desenvolver as capacidades intelectuais dos homens e diminuir e sublimar a agresséo, a
violéncia e a miséria.” (MARCUSE, 1998, p.154)
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magquinas paranoicas, que ja operaram o corte e o desvio de parte da energia rumo
ao registro (o capital, o fetiche). Estas sinteses pretendem regular o fluxo desde a
superficie de registro, recobrindo as sinteses conectivas com representacdes e
imagens que entdo assumem o status de entidade de “acesso” ao fluxo de desejo,
por isso seu carater miraculante. Esta analise nos oferece uma perspectiva do
campo infinito das efetuagdes corporais, vista desde seu processo produtivo: da
molécula, passando pela produgdo nas unidades biolégicas mais elementares,
células, organismos, chegando as mais complexas organizagdes sociais, estas
sustentadas nos “delirios” ou enquadramentos fabricados como registro de
producao. A multiplicidade, dessa forma, rege a efetuagao corporal, atravessando
suas instancias mais cruas (corpos) até aquelas das interagdes mais complexas
(socius). E é através dos acontecimentos que ela se mostra ao pensamento em
sua face incorporal, a partir da qual se articula a Logica do Sentido. Vamos agora
analisar alguns aspectos da interagédo e da corporalidade da performance cénica,
vista como um ato performativo na perspectiva do corpo sem 6rgéos, para ver como,

ali, as dimensdes corporal e incorporal interagem.
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2.2 INTERACAO ENTRE ATORES E ESPECTADORES

Para cada tipo de CsO [corpo sem 6rgaos] devemos perguntar: 1) Que tipo é
este, como ele é fabricado, por que procedimentos e meios que prenunciam
ja o que vai acontecer; 2) e quais sao estes modos, o que acontece, com que
variantes, com que surpresas, com que coisas inesperadas em relagao a
expectativa? Em suma, entre um CsO de tal ou qual tipo e o que acontece
nele, ha uma relagéo muito particular de sintese ou de analise: sintese a priori
onde algo vai ser necessariamente produzido sobre tal modo, mas néo se
sabe o que vai ser produzido; analise infinita em que aquilo que é produzido
sobre o0 CsO ja faz parte da produgao deste corpo, ja esta compreendido nele,
sobre ele, mas ao preco de uma infinidade de passagens, de divisdes e de
sub-produgdes. (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p.11)

O corpo sem 6rgdos nao desintegra nem sedimenta a ideia de que a espiral
de retroalimentagéo autopoiética é geradora da performance cénica, mas destaca
a identidade do produzir-produto, ao mesmo tempo em que intensifica a percepcgéao
da entropia de seus entes, evidenciando a tensao intrinseca de sua subsisténcia
como acontecimento, e desfazendo qualquer pretensao de totalidade, de unidade.
Assim, a nocao de espiral de retroalimentagdo autopoiética no encontro entre atores
e espectadores nos fala de um campo fértil de relacdes prenhes de “novas realidades”
que dinamicamente redefinem os componentes, as relagdes e o proprio campo (qual
“‘membrana” os delimita?). Usaremos aqui algumas reflexdes e exemplos levantados
por Erika Fischer-Lichte (2011) para elucidar aspectos deste ponto crucial a ideia de

performance cénica como acontecimento.

2.2.1 Trocas de papéis e rituais

O primeiro exemplo diz respeito a experiéncias de troca de papéis entre atores

e espectadores?’. Para a pesquisadora, estes experimentos colocam uma lente de

27 Os exemplos de trocas de papéis entre atores e espectadores analisados por Erika Fischer-Lichte
s&o: a peca Dionysus in 69 (1968), uma versao de As Bacantes de Euripides, do Performance Group
com diregao de Richard Scherchner, em que os espectadores eram convidados a participar de cenas-
chave da montagem, como o nascimento de Dionisio, a morte de Penteu e a danca bacanal de
encerramento; a performance Two Amerindians Visit (1992) de Coco Fusco e Guillermo Gémez-
Pena, em que os performers se colocavam no papel de dois selvagens em exposicao em espagos
que variavam entre galerias, museus etnograficos e espagos publicos dedicados as conquistas
coloniais espanholas: além da jaula em que se colocavam a vista e interagiam com o publico em
atividades cotidianas, havia painéis com informagdes de seu pais de origem (ficticio) e também suas
préprias anotagdes sobre o comportamento e habitos das pessoas que os observavam, assim, o
publico era instigado a fazer algo para obter reagbes dos ‘selvagens’ ao mesmo tempo em que
estavam cientes de terem suas agdes observadas e analisadas; e a performance-feira Chance 2000
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aumento sobre o gesto de troca, de negociagao entre atores e espectadores, algo que
esta presente, mesmo que somente em microprocessos, em todas as performances
cénicas, 0 que mostra que uma organizagdo cénica € sempre um acontecimento
social, “uma negociagao e definigdo de posicdes e relagdes, ou seja, estamos diante
de relagbes de poder” (2011, p.89). Além disso, ao pautar o funcionamento da espiral
de retroalimentagdo na problematizagao dos marcos institucionais presentes e na
desestabilizagcdo de dicotomias (performers e espectadores), estes experimentos
destacam a dimensao social da autopoiese como extensao das bases biolégicas da
vida de que falavam Maturana e Varela e a identidade produzir-produto relativa ao
corpo sem o6rgaos. Percebemos que a performance cénica nunca estara totalmente
submetida a um sentido dado a priori, tampouco se sujeita de forma inequivoca as
intencdes de atores ou espectadores, ou de quaisquer de seus outros componentes,
configurando alguma dose de indisponibilidade sempre presente, que € um dos
alicerces do acontecimento cénico, assim como nos organismos Vivos.

Mas é possivel que a espiral de retroalimentagdo crie uma relagdo de co-
sujeitos sem recorrer a troca de papéis? O segundo exemplo relativo a interagao entre
atores e espectadores de que fala Fischer-Lichte se refere a formacado de
comunidades nas performances cénicas. Em sintonia com os estudos sobre rituais, o
socidlogo francés Emile Durkheim ja dizia, no fim do século XIX, que a vida coletiva
nao nasceu da vida individual, mas que, ao contrario, “foi a segunda que nasceu da
primeira. E apenas sob essa condigdo que se pode explicar como a individualidade
pessoal das unidades sociais pode formar-se e crescer sem desagregar a sociedade.”
(DURKHEIM, 1999, p.279) O individuo em seu convivio coletivo — na familia, na
educacdo, no trabalho — tem contato com os “fatos sociais” que definem esta ou
aquela comunidade, internalizando suas caracteristicas culturais e simbdlicas. O
ambiente social do individuo influencia profundamente sua percepgdo de mundo?®. No
entanto, nas sociedades industriais modernas, diante da complexa divisdo do
trabalho, os individuos seguem sujeitos a ordem simbdlica da cultura, mas

“desvincularam-se ha tempos dos objetos concretos e das experiéncias fisicas vividas

— Campanha eleitoral circense (1998) dirigida por Christoph Schlingensief, que misturava teatro, circo,
freak-show, talk-show e convengao politica, explorando similaridades e diferengas de seus
respectivos marcos institucionais nas convengbes e expectativas entre performers e publico.
(FISCHER-LICHTE, 2011, p.83-99)

28 E 3 nogao de cultura como ambiente ou morada, de que falava Herbert Marcuse (nota de rodapé 26),
ou o efeito das maquinas paranoicas e miraculantes, de que falavam Deleuze e Guattari.
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com eles, ou seja, daquilo de onde uma vez partiram os processos de simbolizagao”
(FISCHER-LICHTE, 2011, p.112). O resgate dos rituais é trazido para o ambito do
teatro como forma de oferecer aos participantes a oportunidade de entrar em contato
com processos de simbolizagdo “de raiz” da cultura: marcos de passagem ou de
acordo comunitario. E a chave para atravessar as convengdes sociais rumo a essas
raizes é encontrada em procedimentos ritualisticos de canalizagcdo da energia
coletiva. Estamos na virada do século XIX ao XX, momento de reacdo a
industrializacdo na divisdo do trabalho, ao racionalismo no pensamento, ao texto-
centrismo no teatro. Para o encenador e critico teatral alemao Georg Fuchs, em seu
texto A revolugéo do teatro (1909), o motivo do nascimento e da sobrevivéncia da arte
teatral esta diretamente ligada ao fato de ela existir como uma festa, um lugar da
multiddo, do encontro: "Ja reconhecemos que, em primeiro lugar, ndo esperamos
literatura, musica ou qualquer outra coisa quando vamos ao teatro, desejamos apenas
nos reunirmos com tantos outros quanto possivel para uma elevagao" (FUCHS in
OLIVEIRA, 2018, p.3). Quando Fuchs refere-se a uma “elevacéo” de consciéncia
coletiva, o faz sob a manifesta influéncia do texto nietzschiano O nascimento da
tragédia, escrito em 1871. Tal elevagéo aconteceria no espirito da embriaguez ou da
magia dionisiaca, sob a qual, segundo Nietzsche (1992, p.31), “torna a selar-se nao
apenas o lago de pessoa a pessoa, mas também a natureza alheada, inamistosa ou
subjulgada volta a celebrar a festa de reconciliagdo com seu filho perdido, 0 homem”?°.
Foi neste texto que Nietzsche situou pela primeira vez os dois impulsos ou universos
distintos que sado reunidos no ato criativo: o apolineo, associado ao sonho, a
aparéncia, ao sublime e as verdades “solares” que regem a justeza da razédo; e o
dionisiaco, nascido nas “sombras” da razdo, como a embriaguez, dissolugdo do
individuo, conex&o direta do humano com todos os outros seres em um “Uno-
primordial’. Nietzsche resgata as festas dionisiacas, que originaram o teatro na Grécia
Antiga, para descrever uma arte nascida muito mais préxima do espirito coletivo e do
éxtase fluido da musica (“o homem nao € mais artista, tornou-se obra de arte”) do que
do sublime da poesia. Para Fuchs, o resgate desse espirito integrado e festivo das

performances cénicas passava, entre outras propostas, pelo reposicionamento da

2% Relacionamos a magia dionisiaca a condigéo do corpo-coador esquizoide, de que Deleuze e Guattari
falavam: quando o corpo ndo se reconhece como algo distinto da natureza e dos demais, temos
contato com a “experiéncia extrema da verdade”, de que somos, antes de tudo, producdo. E a espiral
de retroalimentagéo autopoiética manifesta na identidade produzir-produto.
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critica teatral, instando os criticos a voltarem sua atencédo ao fenémeno teatral em si,
em detrimento de uma critica entdo muito preocupada com a eficiéncia texto-
representativa das montagens, e também por revisées da configuracédo do espaco
teatral, em busca de uma integragdo maior entre atores e espectadores.

Ainda que os principios estivessem colocados, foi somente a partir dos anos
70, segundo Fischer-Lichte, quando o marco performativo das artes questionou “as
fronteiras entre arte e ndo-arte, entre o estético e o politico” (2011, p.108) que as
discussdes sobre a formagdo de um corpo comum constituido por atores e
espectadores ganharam destaque. Dos casos mencionados pela pesquisadora®,
cabe ressaltar a presenca recorrente de elementos ritualisticos como principio de
formagao de comunidades (socius), mesmo que efémeras, definidas pela duragao das
performances cénicas, distinguindo-se pelo seu carater harménico (caso do
Performance Group ou do Teatro de Orgias e Mistérios de Nitsch) ou combativo (caso
dos coros de Schleef). Mas, em todas as situagdes, o ritmo e o movimento corporal

parecem ter tido um papel central na liberagdo dessa energia compartilhada.

[...] a energia que circula pelo teatro n&o se pode ver ou ouvir. Ainda assim
ela é percebida. Quanto ao ritmo, trata-se de um principio fisico, bioldgico que
regula nossa respiragao e as batidas de nosso coragéo. O corpo humano esta
neste sentido ritmicamente configurado. Dai que seja capaz de perceber o
ritmo tanto como principio externo quanto como principio interno. Vemos
determinados movimentos, ouvimos determinadas séries de palavras, de
sons e de realizagbes fonéticas e as percebemos como ritmicas. (FISCHER-
LICHTE, 2011, p.122)

A espiral de retroalimentacdo é formada desde o inicio da performance cénica
pela percepcao dos espectadores que, motivada pelas agdées dos atores, provoca
reagdes naqueles, criando um campo energético favoravel a formagdo de um corpo
comum, mesmo que apenas durante o evento cénico. E o que o diretor teatral polonés

Jerzy Grotowski chamava de “comunh&o perceptiva, direta, viva” (1976, p.5), que

30 Os exemplos de formagéo de comunidade na performance cénica estudados por Fischer-Lichte so:
a ja citada (nota de rodapé 27) Dionysus in 69 (1968) do Performance Group, em relagéo a integragéo
atores/publico nas cenas mencionadas; o Orgien Mysterien Theater, dire¢do de Herrmann Nitsch,
cerca de um centena de performances que aconteceram entre 1962 e 1998, envolviam sacrificios e
banquetes de animais, crucificagéo e referéncias a rituais cristdos, acompanhados de musica e danga
com a participagao direta do publico; e a pega Die Miitter (1986), diregédo de Einar Schleef, que situava
os espectadores cercados por um confronto entre Teseu e trés coros femininos: vildvas de negro
empunhando machadinhas, virgens de branco e mulheres vestidas de operarias de uma fabrica de
armamento; ao invés de um coro harmdnico, a tonica geral era de tensdo entre a comunidade e os
individuos que a compde, criando dindmicas de enfrentamento e aliangas que atravessavam as
relagdes entre atores e espectadores. (FISCHER-LICHTE, 2011, p.105-121)
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estaria, para ele, na propria génese do teatro. Na pespectiva do corpo sem drgéos, tal
fendmeno nao compreende, em absoluto, nenhuma totalidade ou unidade. Ha, no seio
da multiplicidade, a dinamica identidade produzir-produto, e a tensao propria de
sua insisténcia como acontecimento, com uma face voltada para os corpos e outra
para a linguagem. Nessa linha, podemos tirar algumas reflexbes relevantes,

decorrentes da relacéo de proximidade e distancia entre atores e espectadores.

2.2.2 Proximidade e distancia

Como vimos, as origens do teatro grego nas festas dionisiacas pressupunham
a emergéncia do campo energético criado pela musica e movimentos ritmicos (dancga),
cujo resgate é feito de forma consciente no teatro do século XX. Mas é interessante
notar que o termo “teatro” vem do grego theatron, “espago para observar’, e sua
distincdo como arte surgiu junto com a apropriagdo politico-pedagdgica das
celebragdes dionisiacas no século VI a.C. Para usar a distincdo nietzschiana, uma
manifestacdo essencialmente dionisiaca ganhou status de arte nacional quando
destacou uma perspectiva apolinea de distanciamento e apreciacido estética das
performances cénicas, inclusive na construgdo dos teatros. A disposicao espacial
entre atores e espectadores € um dado fundamental na configuragdo das
performances cénicas®!, mas trataremos disso mais adiante.

O que cabe destacar aqui é, primeiramente, como a distancia e a proximidade
(ou mesmo o contato direto) afetam a percepgéo do publico na formagao da espiral
de retroalimentagdo. Em um texto chamado Realidade e ficcdo no teatro
contemporaneo (2013), Fischer-Lichte resgata escritos de Johann Jakob Engel,
filésofo iluminista alemao do século XVIII, que consistem em reflexdes e orientacdes
aos atores da época, reunidos em dois volumes (Mimik, 1786). Para Engel, o propdsito
do teatro é transportar o espectador para o0 mundo da ficcdo proposta pelo texto
teatral. O ator deve, portanto, “transformar completamente seu corpo real e fenomenal

em um corpo semidtico que significa ndo mais que o corpo ficcional de um

31 Historicamente, Fischer-Lichte cita exemplos bem distintos: o teatro orquestra grego, o cenario da
praca do mercado medieval, o teatro elisabetano ou o teatro Kabuki japonés, com o hanamichi, que
€ uma plataforma longa de acesso ao palco central, através da area dos espectadores. (FISCHER-
LICHTE, 2011, p.125)
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personagem de teatro ficcional” (FISCHER-LICHTE, 2013, p.15). Ele censura atores,
e especialmente atrizes, de impedirem que seu corpo real desapareca atras do corpo
ficticio do personagem e buscarem para si um sentimento de empatia por parte do
espectador, que “o arrancara, inevitavelmente, da ilusao” (ENGEL, 1804, vol.7, p.60,
apud ibidem). Para Fischer-Lichte, o sentido da viséo favorece a formacao da iluséo
ficcional, ou seja, a percepgao do corpo do ator como corpo semidtico, mas a
copresenca propria do teatro faz com que o espectador tarde ou cedo reconheca o
corpo fenomenal do ator. Analisando a terminologia empregada por Fischer-Lichte a
partir da definigcdo de signo (base da semiética) proposta pelo filésofo norte-americano
Charles Sanders Peirce®?, percebemos que a nogao de corpo semidtico refere-se a
um processo mental de interpretagdo que coloca os signos cénicos — em suas
dimensdes de icone, indice e simbolo — sendo mobilizados essencialmente em
operagdes de significacdo: os gestos, as palavras, a entonagdo, enfim, toda a
corporalidade da cena se colocando a servigco da construcédo de uma ideia, uma
representacao da pecga para o pensamento. Ainda que seu texto analise um campo
de experiéncias muito mais amplo relativo ao acontecimento cénico, veremos mais
adiante que a pesquisadora ndo trata de rechacar processos de significacdo e
representacao (personagem, histéria, ficcdo), mas de reconhecer o seu papel na
espiral de retroalimentagao autopoiética. No entanto, a tensao entre ficcdo e realidade,
entre corpos semidticos e fenomenais, sempre esteve presente no debate do fazer
teatral, e foi encarada de formas diferentes, seja pelas vanguardas do inicio do século

XX e por artistas do teatro moderno e contemporaneo, seja por realizadores do teatro

32 Em seu texto O que é o Signo?, escrito em 1894, para demonstrar sua visido de que todo raciocinio
humano é “interpretagédo de algum tipo de signo”, Peirce inicialmente localiza trés estados essenciais
da mente: (1) o sentimento, quando a mente faz-se meramente ciente da presenga de algo; (2) a
reagdo, quando essa presenga gera uma resposta — sua ou de outrem — como uma agéo; e (3) o
pensamento, quando, na sua interacdo com esse algo, a mente estabelece, entre este e outros
acontecimentos, uma relagdo de causa e consequéncia (lei) comum a eles. Assim, significar é
colocar, entre duas coisas presentes na experiéncia, uma terceira (uma ideia), que coloca as duas
em relagdo com outras, apreendidas anteriormente, relagdo que passa, por projecdo, a valer para
acontecimentos futuros. Isso é o signo, a prépria representagao das coisas para a mente. Peirce
indica, ainda, progressivamente, trés tipos de signos: (1) os icones expressam ideias de coisas pela
mera imitagao (sons, gestos ou desenhos imitativos); (2) os indices, por sua vez, mostram algo sobre
as coisas, estabelecendo fisicamente uma relagdao com elas (sinalizagdo de ruas, imagens com
localizagéo); e (3) os simbolos, que séo ja, de fato, resultado de um processo de significagéo
(palavras, frases, falas, livros), denotando, ndo uma coisa em particular, mas uma espécie, um tipo
de coisa: “Vocé pode escrever a palavra ‘estrela’; mas isso nao faz de vocé o criador da palavra, nem
se vocé a apaga, vocé a destroi. A palavra vive na mente daqueles que a usam.” (PEIRCE, 1998,
p.9) Para o linguista, o raciocinio se constréi numa mistura de icones, indices e simbolos, sendo que
este Ultimo é a esséncia deste complexo de representacao das coisas no pensamento.
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psicologico-realista que segue sendo encenado até hoje. Porém, a ideia de que ha
uma distingdo incondicional entre atores e espectadores, que teve seu auge no teatro
burgués do século XVIII, foi definitivamente desestabilizada pelas performances
cénicas ao longo do século XX, em especial nas ultimas quatro décadas, bem como
outras dicotomias: ficgao e realidade, privado e publico, proximidade e distancia. Mas
falta, ainda, dizer algo sobre este ultimo par de nog¢des. Vamos analisar o que
acontece com a performance cénica quando forcamos a ideia de distancia até seus
limites intransponiveis no espago ou no tempo, ou seja: o que dizer sobre a formacgéao
de uma espiral de retroalimentacdo autopoiética entre atores e espectadores no

contexto da reproducéo e/ou transmissao audiovisual?

2.2.3 Reproducgao e transmissao

Para falar desse tema, podemos comegar com o ponto de vista da
pesquisadora Peggy Phelan, para quem o carater de acontecimento da performance

cénica nao admite a sua reprodugao por meios tecnoldgicos.

A Unica vida da performance é no presente. Performance ndo pode ser salva,
gravada, documentada, ou de outra forma participar na circulagdo de
representagdes de representacdes: quando isso acontece, ela se torna outra
coisa que nao performance. Na medida em que a performance tenta entrar
na economia da reproducgao, ela trai e diminui a promessa de sua propria
ontologia. (PHELAN, 1993, p.146)

O que Phelan considera como o “ser” da performance esta fundado em seu
carater efémero, de desaparecimento no instante mesmo em que aparece. Dai emana
sua forga e sua razao de existir. Mas com isso ela estabelece uma dicotomia entre a
performance ao vivo e a sua reprodugao (ou registro) que é problematizada pelo
estudioso da performance Philip Auslander. Ele inicia seu texto de 2006, A
performatividade na documentagdo de performances, analisando duas imagens

icbnicas da histéria da performance e da body art.
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Figura 2 — Shoot (1971) de Chris Burden — registro fotografico da performance

Fonte: <https://arteref.com/arte-no-mundo/conheca-chris-burden-e-o-extremo-do-body-art/>
Acesso em: 11 jul. 2019.

Figura 3 — Leap into the void (1960) de Yves Klein — making of e fotografia final

St Y

Fonte: <https://www.dobrasvisuais.com.br/2013/04/a-pequena-historia-de-leap-into-the-void/>
Acesso em: 11 jul. 2019.
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A primeira € a documentacgao fotografica, feita por um amigo, de Chris Burden
realmente tomando um tiro no brago em uma galeria de arte. A segunda é a fotografia
(montada) de Klein saltando sobre a rua de uma janela no segundo andar. Pergunta
de Auslander: se a primeira € por ele definida como um registro documental, uma
comprovagao de que a performance realmente aconteceu, o que seria a segunda?
Ele a categoriza como um registro teatral, na linha das “fotografias performadas” de
Marcel Duchamp e Salvador Dali. Em uma perspectiva tradicional (“ontolégica”), as
duas categorias de registro sdo mutuamente excludentes, assim como o0 seriam a
performance ao vivo e o seu registro. Mas ele chama a atengdo para o quanto em
ambos 0s casos, como na maioria da produgao performatica contemporanea, a
preocupacao com o posicionamento da camera é uma constante. Trabalhos iconicos,
como o de Chris Burden, “ndo eram performances autbnomas cuja documentagao
suplementa e fornece acesso ao evento original. Os eventos eram encenados para
serem documentados tanto quanto para serem vistos por uma audiéncia.”
(AUSLANDER, 2019, p.341) Esta constatacao € estendida pelo autor as performances
populares contemporaneas — musicais, shows de variedades, cultos religiosos — em
que a performance para a camera ganhou tal importancia que eventos essencialmente
presenciais passaram a emular procedimentos de transmissodes televisivas, em um
esforgco para assegurar a sua “realidade” nos termos de uma sociedade mediatizada.
A dicotomia entre performance e reproducao defendida por Peggy Phelan é ainda
relativizada por Auslander quando ele retoma o sentido do conceito de performativo
como J. L. Austin o definiu, como um ato de fala. E possivel dizer que, ao enunciado
performativo “Eu aceito”, dito em uma cerimbénia de casamento, corresponderia o
enunciado constatativo “ela se casou”, dito em outro contexto depois do casamento
realizado. O enunciado constatativo funciona assim como um registro, uma referéncia
ao acontecimento original, da mesma forma que o registro fotografico ou audiovisual
refere-se a performance ao vivo. Ora, vimos o0 quanto esta fronteira é problematica,
mesmo para Austin: enunciados constatativos funcionam como performativos
dependendo da forma e do contexto em que eles séo proferidos. Para Auslander, algo
analogo se passa com a documentagdo: ela “ndao simplesmente gera uma
imagem/declaracdo que descreve a autonomia da performance e afirma que ela
ocorreu, ela produz um evento como performance” (2019, p.343). Acrescentamos:
dependendo de forma e contexto em que sao reproduzidos, temos ai, também, uma

performance. Com efeito, a espiral de retroalimentagdo autopoiética “original” da
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performance registrada é perdida em sua reprodugcdo, mas quando analisamos a
distingado entre os registros documental e teatral inicialmente propostos por Auslander,
sua sugestao é que a arte da performance é constituida também pela performatividade

de sua documentacao. Para deixar mais claro...

Se me permitem uma analogia com outra forma cultural para argumentar que
o salto de Klein ndo era uma performance, porque ele ocorreu somente dentro
do espacgo da fotografia, equivaleria dizer que os Beatles ndo executaram a
musica em seu album Sgt. Pepper’'s Lonely Hearts Club Band porque a
performance somente existe no espago da gravagdo: o grupo realmente
nunca executou a musica como a ouvimos. Eu consideraria qualquer
alegacao desse tipo absurda: é obvio que os Beatles executaram a musica —
de qual outra maneira ha de se entender a execugéo da musica senao como
uma performance dos Beatles? Do mesmo modo, esta claro que Yves Klein

performou seu salto. (AISLANDER, 2019, p.347)
A documentacao/reproducao/transmissao seria assim como uma extensao do
ato performativo ou um novo ato performativo em si. Este ponto remete diretamente a
problematica da “autenticidade” do acontecimento — e da matéria mesmo — da
performance cénica. Mas de que “auténtico” estamos falando? Qual é a “origem” do
acontecimento em questdo? Como diz Auslander, um critério de autenticidade do
registro da performance nos levaria a questionar também a autenticidade das
“circunstancias subjacentes da performance as quais podem ou nao estar evidentes
na documentagao” (2019, p.349). Acrescentamos: podem ou n&o estar evidentes
também na performance ao vivo. Como disse Deleuze, referindo-se ao pensamento
de Sartre: “Como todas as coisas e pessoas criadoras, ele esta no meio, ele brota
pelo meio.” (1998, p.11) Ndo estamos em condi¢des, pelo pensamento, de acessar
origens, esséncias ou verdades, mas efeitos de superficie, acontecimentos. Ou ainda,

como conclui Auslander (2019, p.349):

Talvez a autenticidade do documento de performance resida em sua relagdo
com o seu observador e ndo como um evento ostensivamente originario: sua
autoridade pode ser fenomenoldgica e nao ontolégica. [...] Pode ser que o
nosso sentido de presenga em relagdo a essas pegas derive ndo do fato de
tratarmos o documento como um indice de acesso a um evento que ocorreu
no passado, mas de perceber o proprio documento como uma performance
que remete diretamente a um projeto estético — ou sensibilidade de um artista
— e para o qual somos o publico presente.

Este carater autbnomo, multiplo, da performance cénica, descolado de uma
nogao de origem ou modelo, dialoga diretamente, a nosso ver, com o0 conceito de

simulacro, apresentado como parte importante da filosofia de Deleuze.
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2.2.4 O simulacro

Voltando a Loégica do Sentido, em seu primeiro anexo (Platdo e o Simulacro),
Deleuze mais uma vez opde-se a Platdo ao afirmar que o simulacro nao é, como
declarava o filésofo grego, uma copia degradada (2015, p.267): “ele encerra uma
poténcia positiva que nega tanto o original como a cépia, tanto o modelo como a
reproducao. [...] Ndo basta nem mesmo invocar um modelo do Outro, pois nenhum
modelo resiste a vertigem do simulacro.” O caso, aqui, é que afirmar o simulacro nao
€ meramente um gesto opositivo a concepg¢ao platdnica, o que seria ainda uma forma
de submissao — pela negacédo — a relacdo de modelo e copia, mas uma atitude de
afirmacao radical da imanéncia da vida como principio e destino da acédo do
pensamento. Em seu texto Intensidade e individuagdo: Deleuze e os dois sentidos da

estética (2017, p.20), a professora Cintia Vieira da Silva comenta:

E claro que, para que o simulacro assuma esse papel, seja dotado dessa
forga, & preciso que ele seja considerado por si mesmo, de modo
independente das copias que guardam relagao de similitude com um modelo.
Portanto, o valor dessas imagens simuladas, ou do simulacro, tem que ser
estabelecido a partir delas mesmas e, como dira Deleuze ulteriormente, dos
efeitos que elas produzem, e ndo de qualquer semelhancga ou dessemelhanca
com relagdo a um modelo.

Trazido a superficie pelos estoicos, o simulacro suprime a forca de modelos,
copias, esséncias e outros pretensos fundamentos do pensamento. Ao invés disso,
teremos a imagem-simulacro de uma singularidade, um acontecimento, e a
circunstancia de sua sobrevivéncia (e prosperidade) no pensamento sera determinada
pela forca do encontro, pela sua capacidade de interessar, mobilizar questdes,
respostas, hipoteses... Vide a forma como Deleuze se volta para as obras de arte, nas
palavras de Anne Sauvagnargues (2013, p.2), “como um terreno para experimentagao
e validacao que nos permite capturar a fabricacdo conceitual da vida de sua filosofia”.
Esta desierarquizagéo entre imagens “reais” e simuladas, para Cintia Vieira da Silva,
faz com que toda a filosofia deleuziana possa ser encarada como uma estética, nao
no sentido de uma disciplina dentro da filosofia, mas no de uma “teoria da
sensibilidade”: sendo uma singularidade (tal obra, tal acontecimento, um efeito éptico
entre outros), a imagem artistica — assim como qualquer outra, do ponto de vista de
uma imagem-simulacro — ndo estara subalternamente a servigo da representagao de

uma verdade interior a ela (ou anterior: aquilo que habitualmente receberia o nome de
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“real”) 3. Para a autora, a questdo, segundo Deleuze, diz respeito a intensidade da
poténcia dos efeitos que as imagens, sejam elas “artisticas” ou nédo, sao capazes de
produzir. E, na relagédo com o mundo, a nogao de intensidade é o elemento constituinte
nao s6 do sujeito (este que percebe, sente e pensa), mas também do objeto, que

precisa ser engendrado no pensamento:

Antes de saber se estou diante de uma cor e de qual cor, a minha
sensibilidade ja € movida de alguma maneira, ou ocupada de alguma
maneira: isto é a intensidade como antecipacgao da percepgao. A intensidade
€ o elemento minimo da sensibilidade. [...] Para Deleuze, €, entdo, este
elemento que faz nascer, que deflagra, que dispara, a sensibilidade. E no
acaso de um encontro que a sensibilidade é engendrada €, sob o violento
impacto desse encontro, tem inicio a “génese do ato de pensar no préoprio
pensamento”. (VIEIRA DA SILVA, 2017, p.22)

O simulacro, na medida em que se insinua por toda parte e subverte hierarquias
entre modelos e imagens, sujeitos e objetos, centros e periferias, “real” e “ficcional”,
faz com que a diferenga seja constituinte e estruturante do pensamento. O importante
€ que a apreciacao da diferenga de intensidades seja considerada nela mesma em
seu potencial mobilizador e ndo valorada por uma identidade a priori. Roberto
Machado chega a definir o jogo deleuziano como um “teatro filoséfico” (2014, p.5):
“Para ele, repetir o texto n&o € buscar sua identidade, mas afirmar sua diferenca. A
leitura dos filosofos — e nao filésofos — que ele realiza age, atua, interfere com o
objetivo de produzir um duplo.” Um duplo, um simulacro que, diriam, é o seu “proprio”
pensamento, singularidade resultante da ressonancia e tor¢do de outros tantos
simulacros. Voltando as situagdes de reproducao e transmissdo das performances
cénicas, ao partirmos da poténcia positiva e propositiva dos simulacros,
reconhecemos a forga virtual e, portanto, real dos pixels ou fragmentos luminosos na
constituicdo de novas espirais de retroalimentagdo poiética no tempo e espago em
que sao reproduzidas. E, agora, para encerrar nossa passagem pelo campo das
efetuacdes corporais do acontecimento cénico, na perspectiva dos simulacros e do
corpo sem Orgdos, vamos analisar a corporalidade dos atos performativos que

constituem a performance cénica.

33 Cintia Vieira da Silva cita a seguinte passagem do ja mencionado anexo da Ldgica do Sentido: “A
estética sofre de uma dualidade dilacerante. Designa de um lado a teoria da sensibilidade como forma
da experiéncia possivel; de outro, a teoria da arte como reflexdo da experiéncia real. Para que os
dois sentidos se juntem é preciso que as proprias condi¢cdes da experiéncia em geral se tornem
condicdes da experiéncia real; a obra de arte, de seu lado aparece entdo realmente como
experimentagao.” (2015, p.265-6)
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2.3 CORPORALIDADE DA PERFORMANCE CENICA

Como vimos, é em torno de singularidades que o desejo reune os seres,
formando o corpo sem 6rgéos, convergéncia dos fluxos produtivos de maquinas
desejantes. Essa nogao de corpo néo se refere a corpos individualizados, mas a
campos de efetuacao, que reunem produgao, registro e consumo. No entanto, ela
nao prescinde dos corpos e de suas tensdes, qualidades fisicas, relacdes, acdes,
paixdes e estados de coisas correspondentes. A observacédo da performance cénica
como acontecimento nos langa diretamente ao reconhecimento dessa multiplicidade:
pontos singulares que assinalam corpos cénicos feitos de fisicalidades, presencas,
gestos, olhares, emissdes e articulagbes vocais, bem como de relagdes de uso do
espaco e do tempo. E, ainda, em consonancia com a nog¢ao de corpos sem 0rgaos,
ha algo que as artes cénicas evidenciam como nenhuma outra: o artista “produtor”
confunde-se com seu “produto”, manifesto em seu corpo; e o espectador “receptor”,
necessariamente, compartilha do acontecimento. Desse ponto de vista, vamos
analisar como Fischer-Lichte situa a materialidade®* dos atos performativos, definindo-

os através do corpo, da presenca e do uso do espago, som e tempo.

2.3.1 Corpo

Vimos ha pouco as reflexdes de Johann Jakob Engel sobre atuagao (p. 59-60),
reunidas em seu Mimik, de 1786. Para Fischer-Lichte, as recomendagbes de Engel
sdo o retrato de um conceito de arte da atuagao que foi vigente na Europa entre fins
dos séculos XVIII e XIX centrado na ideia da “encarnagédo” do personagem: caberia
ao ator transformar seu corpo real, fenoménico, em um corpo semiético, ficcional,
oriundo do texto teatral. O empenho e o trabalho do ator estaria em anular seus
caracteres pessoais, colocando seu corpo plenamente a servigo da representagao do
personagem. Segundo a autora, essa ideia estaria fundada em uma “teoria dos dois

mundos”, em que “os significados eram considerados entidades mentais, ‘espirituais’,

34 Fischer-Lichte fala em “materialidade” dos atos performativos, mas nossa exposi¢éo e andlise do
conceito de corpo sem 6rgdos nos permitiu perceber que os elementos a que ela se refere podem
ser definidos pelo termo “corporalidade”. Faremos mais uma revisdo do termo no capitulo 3.
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que s6 podem manifestar-se por meio da invengao dos signos adequados” (FISCHER-
LICHTE, 2011, p.162). Vemos ai a intengado de converter o trabalho do ator no mais
puro ato de expressao dos signos presentes no texto. Essa tendéncia, nunca
plenamente realizada, foi questionada por varios pensadores ao longo do século XIX
até perder sua forca no inicio do século XX*. Nessa época, em sintonia com o
pensamento de Max Herrmann ja exposto aqui (p. 41-42), realizadores como o ator e
diretor russo Vsevolod Meyerhold defendiam uma “nova arte da atuagdo” que era a
oposigao clara ao conceito de “encarnacao”. Seu modelo de teatro vinha dos artistas
populares, acrobatas, palhacos, cantores e das suas capacidades para mobilizar e
excitar os espectadores de forma enérgica e também calculada. Para ele, ndo havia
“outro mundo” de signos oriundos dos textos teatrais que fosse mais relevante do que
0 aqui e agora dos corpos e vozes em agao e interagdo no espago. Mas em sua
proposta de uma atuagao biomecanica para estimular os sentidos do publico também
estava presente a ideia do corpo como material e o ator como “senhor absoluto de

seu ‘aparelho’ bioldgico” em seu processo criativo” (CONRADO, 1969, p.153).

Se a forma € justa, dizia, o conteudo, as entonagdes e as emogdes também
serao, pois que determinados pela posi¢do do corpo, na condigao de que o
ator possua reflexos facilmente excitaveis, isto €, que aos estimulos que lhe
sao propostos do exterior saiba responder pela sensagédo, o movimento e a
palavra. O jogo do ator ndo € outra coisa que a coordenagao das
manifesta¢des de sua excitabilidade. (Igor llinski in idem, p.157-158)

Seu pressuposto era o de que o corpo vibrante (com “reflexos facilmente
excitaveis”) e pleno de controle do ator sobre seus movimentos tem um efeito direto
sobre o corpo dos espectadores, estabelecendo um “jogo” de estimulos e expectativas
entre os atores e com o publico. A ideia do jogo € justamente a de instar a participagéo
de quem esta presente a agir ou reagir. Significados anteriores podem estar

presentes, mas a agao néo esta a servigo deles, ela aponta para o jogo. No entanto,

35 A titulo de exemplo, Georg Simmel, sociélogo alem&o, no seu Sobre a filosofia do ator (1923), diz:
“O personagem dramatico tal e qual aparece no texto ndo é, por assim dizer, um ser humano
completo, ndo € um ser humano em sentido sensorial, mas um complexo do que é literariamente
captavel de um ser humano. O autor ndo pode predeterminar nem a voz, nem a entonagdo, nem o
retardando ou acelerando do discurso, nem os gestos ou a especial atmosfera do personagem carnal,
nem tampouco dar diretrizes univocas para realiza-lo. Ele conferiu, isso sim, no processo meramente
unidimensional do mental, um destino, uma aparéncia e uma alma a esse personagem.” (SIMMEL,
1968, p.75 apud FISCHER-LICHTE, 2011, p.163) Ainda no tema, Simmel faz um elucidativo
comentario sobre os distintos Hamlets de alguns grandes atores da época (no caso, Moissi, Kainz e
Salvini), dizendo que nido se deve remeter as distintas versdes do personagem as respectivas
“concepgodes” dos atores, mas aos seus distintos corpos (Physis): suas “vozes”, sua “entonagao”,
seus “gestos” e “a atmosfera particular’ de suas “figuras carnais”. (idem, p.165)
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como veremos adiante, também n&o impedem que novos significados emerjam no
devir da performance cénica, s6 que agora a partir da prépria performance. Fischer-
Lichte (2011, p.168) sintetiza: “Enquanto que anteriormente a performatividade estava
posta a servico da expressividade, agora ela € concebida como potencial efetivo em
si”. A grosso modo, a “encarnagao” remete a expressao corporal de signos existentes
em um texto teatral, enquanto que, no contexto das novas propostas de atuagéo das
vanguardas do inicio do século XX, algo novo pode “acontecer”, ou seja, um ato pode
ser, lembrando Austin, efetivamente performado.

Na proposta de Meyerhold ainda esta presente um certo “fantasma” da busca
do controle total da mente sobre o corpo — para fins expressivos ou, nesse caso,
performaticos —, uma tensdo que nunca se resolveu ou cessou de existir. Fischer-
Lichte destaca alguns realizadores que, a partir da década de 60, passaram a lidar
com a questao considerando o corpo ndo mais como matéria plenamente moldavel e
controlavel (“tensao entre ser-corpo e ter-corpo”), mas como um Ccorpo que se
confunde com o “fisico estar-no-mundo” do ator. Conheceremos brevemente as
propostas de alguns desses realizadores para chegar a um conceito que nos parece
importante para localizar a materialidade corporal dos atos performativos nas
performances cénicas.

O diretor polonés Jerzy Grotowski (1976, p. 22) fala da relagdo do ator com o
personagem nos seguintes termos: “O fato importante € o uso do papel como um
trampolim, um instrumento pelo qual se estuda o que esta oculto por nossa mascara
cotidiana — a parte mais intima da nossa personalidade — a fim de sacrifica-la, de expo-
la.” Ele fala de um ato de autoconhecimento ao nivel de uma “autoprofanac¢ao” do ator
que, ao ser realizado publicamente, desafia o espectador a um processo
correspondente, de “autopenetracado”. O personagem seria como um catalizador, um
instrumento para o ator realizar — através das raizes psiquicas comuns entre ator e
papel — um ato de dissecagao de si compartilhado com o publico em uma espécie de
“psicoterapia social” (idem, p.31). O objetivo é a liberagao das resisténcias psiquicas
instaladas entre os impulsos internos e as reag¢des externas. Para Fischer-Lichte, aqui
o ator n&do domina seu corpo no sentido de Engel e Meyerhold, mas permite que o
corpo atue, através da liberacdo de seus impulsos em agdes, como uma mente
incorporada (embodied mind). Ela revé o conceito da palavra alema Verkérperung, de
encarnagdo para corporeidade: “Corporizar significa neste caso fazer com que o

corpo, ou no corpo, venha algo a presenga que somente existe em virtude dele” (2011,
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p.172). O corpo ndo é meio de expressdo do artista, que o mobiliza como um
instrumento. Retomando Merleau-Ponty em O visivel e o invisivel (2003, p.21), “a
experiéncia de minha carne como ganga de minha percepgdo ensinou-me que a
percepc¢ao ndo nasce em qualquer lugar, mas emerge no recesso de um corpo”. A
percepcao, que da matéria ao pensamento e a agao, ou seja, o vinculo do corpo com
o mundo, nasce com a carne, na carne e nela insiste. Por isso, a convergéncia do
trabalho de Grotowski na liberacéo das resisténcias entre impulsos internos e reacdes
externas: “O estado necessario da mente € uma disposi¢cao passiva a realizar um
trabalho ativo, ndo um estado pelo qual ‘queremos fazer aquilo’, mas ‘desistimos de
nao o fazer” (1976, p.3). Sua busca é pela condicdo em que a mente nao mais opera
0 corpo, encarnando representacdes, mas se deixa ser afetada e responde em
consonancia estreita com ele, como uma coisa s0O, criando uma (ir)racionalidade
fundada na imanéncia, fisica e mental ao mesmo tempo.

O outro caso é do realizador norte-americano Robert Wilson que, segundo
Fischer-Lichte, parte da singularidade corporal do ator: “Observo o ator, observo seu
corpo, escuto sua voz e entdo tento fazer a obra com ele” (WILSON in FISCHER-
LICHTE, 2011, p.172). Em suas montagens, os atores realizam agdes comuns (sentar,
levantar, mover-se pelo cenario) em movimentos frequentemente lentos e repetidos
que, em sua mecanicidade, acabam por realgar nos atores “a auténtica singularidade
de cada um deles de uma maneira muito mais patente que a chamada expresséao
individual” (idem, p.174). O propdsito de Wilson é conduzir a atengéo do espectador
para os aspectos mais singulares manifestos nos corpos dos atores: sua forma,
energia, for¢a, intensidade. O personagem €& uma produgdo secundaria,
circunstancial, nascida dos atos performativos realizados pelo ator em sua
corporalidade singular, em um exemplo evidente de afirmagéo do simulacro: ndo ha
mais modelo nem coépia do que seria um personagem ideal, o centro € aqui e agora,
na imanéncia da vida manifesta.

Outros dois exemplos de performances cénicas mencionados por Fischer-
Lichte radicalizam a oscilagdo de percepgdo entre os corpos fenoménicos e

semidticos®®. Em ultima instancia, todos os casos citados servem para demonstrar que

3 Trata-se dos seguintes: a companhia Societas Raffaelo Sanzio, em sua montagem de Giulio Cesare
(1998), traz a cena atores no extremo de sua fragilidade fisica, ao ponto de o corpo fenoménico ser
semidtico somente “na medida em que era signo de velhice, enfermidade, morte e extingdo da
individualidade em si”; o outro caso remete a experimentos de cross-casting, como a da montagem
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O personagem que vemos em cena seria “impensavel como algo singular sem o
particular estar-no-mundo do ator/performer, o personagem nao existe para além do
corpo fenoménico do ator, ao que n&o se pode de nenhum modo suprimir” (idem,
p.183). A analise da materialidade corporal dos atos performativos exige entdo uma
abordagem para além da mera leitura de signos expressos corporalmente.
Retomando, no ambito da antropologia, a passagem da “cultura como texto” para
“cultura como performance” ja apresentada aqui (p.41), observamos como essa nova
abordagem dos fatos sociais funciona em sintonia com o conceito de corporeidade
(embodiment), citado antes por Judith Butler e desenvolvido pelo antropdlogo norte-
americano Thomas Csordas. A proposta de Csordas, apresentada no texto
Corpo/significado/cura (2008), defende que os estudos da experiéncia humana devem
buscar seus fundamentos na percepcdo — a experiéncia inicial — e ndo no seu
resultado, que sdo os objetos culturalmente constituidos para serem “lidos”. Ele
propde que esse ponto de acesso pode ser encontrado no conceito de pré-objetivo,
proposto por Merleau-Ponty, mas logo esclarece que nao se trata de supor que a

nocao se refere a algo que se localiza no exterior ou antes da cultura.

Ao comegar assim com o pré-objetivo, ndo estamos postulando um pré-
cultural, mas um pré-abstrato. O conceito oferece a analise cultural o
processo humano em aberto de assumir e habitar o mundo cultural no qual
nossa existéncia transcende, mas permanece enraizada nas situagdes de
fato. (CSORDAS, 2008, p.108)

Fisicalidade e cultura constituem, a partir da imanéncia da multiplicidade, um
corpo, corpo sem 0Orgdos: acoplamentos, maquinas desejantes, paranoicas e
miraculantes; produgao, registro e consumo na formagdo de novas “realidades”.
Csordas menciona uma imagem proposta por Merleau-Ponty: um rochedo esta em
seu lugar (fisico e cultural), mas somente torna-se um obstaculo quando alguém o
percebe como algo a ser transposto. Ha entdo uma intensionalidade (objetivo) que
redefine as partes, fisica e culturalmente: o rochedo para o homem e o homem em
relacdo ao rochedo, seja em sua opgao escala-lo ou contorna-lo. Como dizia Butler,
no seio mesmo da cultura e de suas pré-definicbes, a corporeidade do encontro

redefine e regula continuamente o corpo, fisiolégica e semioticamente. E o corpo fisico

O general do diabo (1996) de Frank Casorf, em que o personagem principal € assumido, a meio
caminho na montagem, por uma atriz, criando um conflito de percepgéo no espectador, intensificado
pela inadequacao entre os corpos fenoménicos e semiéticos. (FISCHER-LICHTE, 2011, p.177-181)
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e cultural, em seu constante reencontro com as “situagdes de fato”, que renova as
perspectivas do “real’. E, ainda, em consonancia com a nogao de corpo sem 0rgéos,
em que ndo ha imagem anterior totalizada, mas somente um lugar e um tempo
proprios em que as maquinas desejantes o produzem por convergéncia de seus
fluxos produtivos, Csordas (1994) define a corporeidade (embodiment) como
“territério (ground) existencial de cultura e identidade (self)’. Fischer-Lichte (2011,

p.189) acrescenta:

O corpo humano n&o possui uma esséncia invariavel, sé conhece o ser
enquanto devém, enquanto processo, enquanto mudanca. Com cada piscar,
com cada inspiragao, com cada movimento gera-se de novo, converte-se em
outro, se corporiza como algo novo. Dai que o corpo mantenha, em ultima
instancia, sua condi¢do de indisponibilidade. O fisico estar-no-mundo, que
nao &, que devém, contradiz essencialmente a ideia de obra de arte.

E da indisponibilidade do corpo humano como matéria fixavel que advém o
carater de acontecimento e a singularidade do teatro e das artes da performance. A
aparéncia dos corpos reproduzida pelos meios técnicos e eletrénicos, as artes cénicas
opdem o corpo humano “precisamente como algo que padece, enfermo, vulneravel e
marcado pela morte — o corpo humano em sua singularidade e seu potencial para
acontecer” (idem, p.191). O corpo performativo € um corpo que se reinventa no seio
mesmo da materialidade e da cultura. Grotowski dizia (1976, p. 4): “As formas do
comportamento ‘natural’ e comum obscurecem a verdade [...] No momento de um
choque psiquico, de terror, de perigo mortal, ou de imensa alegria, 0 homem néo se
comporta naturalmente”. Quando fala em comportamento “natural”, Grotowski refere-
se a reproducgao corporal das “identidades histéricas” de que falava Judith Butler, que
inibem o acesso, ndo a uma “esséncia’ pessoal transcendente, mas, a propria
experiéncia da vida como uma aventura de experimentagao constante. As diferengas
de intensidade (choque, terror, imensa alegria...) e os processos produtivos que dai
decorrem atravessam os sedimentos culturais, colocando, potencialmente, atores e
espectadores em contato com a experiéncia extrema da verdade esquizoide, de que
falavam Deleuze e Guattari. E a imagem de um “teatro essencial como a peste”,

proposta por Antonin Artaud, que inspirou em Deleuze a nogéo de corpo sem 6rgéos:
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A peste toma imagens adormecidas, uma desordem latente e as leva de
repente aos gestos mais extremos; o teatro também toma gestos e os esgota:
assim como a peste, o teatro refaz o elo entre o que é € o que néo é, entre a
virtualidade do possivel e o que existe na natureza materializada. [...] o teatro
nos restitui todos os conflitos em nds adormecidos com todas as suas forgas,
e ele da a essas forgas nomes que saudamos como se fossem simbolos: e
diante de noés trava-se entdao uma batalha de simbolos, langados uns contra
os outros num pisoteamento impossivel (ARTAUD, 2006, p.24)

Para Artaud, a peste encontra sua poténcia maior ndo apenas na sua dimensao
de contagio, mas principalmente em como ela desmonta as camadas de identidade
sociais e culturais, revelando as agdes, as palavras e os gestos mais essenciais em
cada momento e lugar, nascidos da imanéncia e n&o de valores histéricos
transcendentes. A peste “desenreda conflitos, libera forgcas, desencadeia
possibilidades, e se essas possibilidades e essas forgas sdo negras a culpa nao é da

peste ou do teatro, mas da vida.” (idem, p.28)

2.3.2 Presenca

A inegavel presenca humana compartilhada entre atores e espectadores é
como a promessa de um acontecimento “real”’, mas a realidade em questao nao
corresponde a da ficgdo “trazida a vida” e, sim, a do ato de fala realizado
presencialmente pelos atores®. Ndo é Prometeu “encarnado” quem esta diante do
publico, mas um ator que toma as palavras de Esquilo e, ao torna-las suas, realiza um
ato performativo quica com a forga de um acontecimento. Dai emergem processos de
significagdo, como veremos mais adiante, mas, em todo caso, algo esta sempre se
passando no aqui e agora, diante dos olhos dos espectadores, de forma que o teatro
tem um carater invariavelmente atual.

Ainda assim, Fischer-Lichte distingue dois campos de procedimentos artisticos
do ator: os que estdo a servigo da exposigao do personagem como atual e os que
realizam uma apresentagao especifica do ator (2011, p.196). Dentro do segundo
campo, ela distingue trés formas de presencga dos atores em relagdo a sua atualidade.

Para comecar, ela chama “conceito débil de presenga” ao mero comparecimento do

37 Fischer-Lichte cita Remond de Sainte Albine, que, em seu tratado Le Comédien (1747), diz “O pintor
apresenta sensivelmente um acontecimento. O ator faz com que, de certa forma, acontega de novo”;
e também o diretor Peter Stein, que, ainda em 1997, elogia o “milagre” do teatro, em que “ainda hoje
se d4 a um ator a oportunidade de dizer: sou Prometeu”. (idem, 2011, p.192-193)
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ator, enquanto que “conceito forte de presencga” diz respeito a capacidade do ator de
dominar o espacgo e atrair a atengcédo de todos para si. Para a autora, este segundo
conceito se conecta a conhecida definicdo de aura para Walter Benjamin (2018, p.61)
como “a aparigao Unica de uma distancia, por mais proxima que esteja”. Ele referia-
se a um certo ar de inacessibilidade caracteristico das obras de arte ou de algo que
se destaca do ordinario, mesmo que estejam ao alcance das maos. Passamos a
perceber que algo emana de determinada coisa no momento em paramos para
“admira-la”. A presenca forte do ator esta na acédo de instaurar essa suspensao do
tempo junto aos espectadores, essa expectativa (“Vejam isso!”). Os artistas do teatro
e da performance, a partir dos anos 60, em sua rejeicdo a convengao teatral de
representar como atuais personagens dos textos literarios, voltaram suas pesquisas
para procedimentos que visavam intensificar uma presenca pura do ator, distinguindo-
a dos personagens aos quais as performances cénicas faziam referéncia ou mesmo
eliminando estes®. Para Fischer-Lichte, este tratamento do conceito de presenca
ainda é resultado de uma visao dicotémica de corpo/mente que prevalece na tradigéo
ocidental. E a chamada “promessa de felicidade” do processo de civilizagdo a que se
refere Norbert Elias®®, um processo em que a mente vai gradualmente dominando o
corpo na expectativa de que este finalmente se renda ao controle daquela, desfazendo
a dicotomia. Pois bem, o conceito de mente corporizada (embodied mind) na
performance cénica alude a possibilidade de ultrapassar a oposigéo corpo/mente nao
somente como resultado de um longo processo de submisséo do corpo a mente, mas
aqui e agora: referimo-nos aqueles momentos em que o espectador, a partir da
energia que circula entre ele e o ator, subitamente reconhece a si mesmo
experimentando o devir em conexdo com outro ser humano. Fischer-Lichte chama a

isso “conceito radical de presenca”:

38 A titulo de exemplo, Fischer-Lichte (idem, p.201) menciona o trabalho do encenador italiano Eugenio
Barba, que dedicou boa parte de sua pesquisa ao que ele chamou de nivel pré-expressivo da
interpretagao do ator, distinto do nivel expressivo. Enquanto que o nivel expressivo diz respeito aquilo
que o ator representa, como um personagem ou histéria, o nivel pré-expressivo refere-se
exclusivamente a procedimentos de intensificagdo da atualidade corporal do ator.

39 ELIAS, N. O processo civilizador: uma histéria dos costumes. Vol. 1. Tradugéo: Ruy Jungmann. Rio
de Janeiro: Zahar, 1994.
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O ser humano é embodied mind. Nao se pode reduzir a um corpo ou a uma
mente nem pode tampouco definir-se como campo de batalha em que corpo
e mente lutam pela supremacia. Nao ha mente sem corpo, a mente se articula
no corpo e como corpo. [...] Na presenga ndo aparece, pois, algo
extraordinario, mas nela algo perfeitamente ordinario se faz patente e devém
acontecimento: a singularidade de que o homem ¢é embodied mind.
(FISCHER-LICHTE, 2011, p.205)

Diferentemente da presencga forte, o conceito radical de presenga é norteado
pelo “chamativo do ordinario”, do encontro na instdncia do compartilhamento da
experiéncia. Essa é a presenga que aproxima, por isso ela se distingue da relativa,
mas intransponivel, distancia relacionada a aura da presencga forte. Para a autora,
porém, ndo sao conceitos excludentes. Nessa perspectiva, o trabalho do ator sera o
de propiciar as condi¢cdes para que o ordinario apareca e possa ser experienciado
fisicamente também pelos espectadores. Os objetos, por exemplo, nunca terdo
presenca radical, porque, ainda que possa alcangar uma presenca forte pela forma
como penetram, ocupam espago e criam tensbes no ambiente, ndo conseguirdo
transpor a distancia instaurada pela sua aura, tampouco estardo presentes como
embodied mind (falaremos da presenca dos objetos daqui a pouco). Em relagao a
reproducao ou transmissao por meios técnicos/eletrénicos, para Fischer-Lichte esse
caso nao remete mais a presenca em si, mas a “efeitos de presenca”. A presenca se
da com o aparecer de alguém, de algo. Em relagdo aos meios técnicos, de que algo

estamos efetivamente falando sen&o da aparéncia das coisas?

Os corpos reais, os objetos reais e as paisagens reais desvaneceram nos
jogos de luz e nos pixels. Estes sao atuais, mas néo aquilo e com aquilo que
eles parecem ser atuais. Os meios técnicos e eletrénicos buscam cumprir a
promesse de bonheur [promessa de felicidade] do processo de civilizagao
também por esse caminho. Também eles aspiram a supressao da dicotomia
entre corpo e consciéncia, entre matéria e espirito. O caminho ao qual
recorrem &, no entanto, diametralmente oposto ao da presenca. (idem, p.207)

A aparéncia de atualidade é produzida pelos meios técnicos ao desmaterializar
o corpo humano e tanto mais efetivos sdo seus efeitos de presenca quanto mais
descorporificam e reinventam (re-produzem) a aparéncia de uma atualidade.
Conhecemos o0 quanto essas aparéncias sao capazes de provocar reagdes de todo
tipo nos espectadores. Mas nao a experiéncia da presenca radical, “de que o corpo

fenoménico do ator aparega enquanto atual” (ibidem).4° Em todos os casos, colocando

40 Relativamente a analise das formas de presenca, vale ainda mencionar uma reflexdo curiosa e
provocativa que Fischer-Lichte faz sobre nosso fascinio com o corpo animal: “sempre que entram em
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esses apontamentos na perspectiva dos simulacros, desfaz-se a prerrogativa de um
esquema de origem (fonte) e destinagao. A reproducgao técnica assume a condigao de
mais uma materialidade, mais uma presenga, ainda que nunca, como 0s objetos,
chegando a uma presencga radical, mas virtualmente capaz de participar de uma

espiral de retroalimentac&o autopoética.

2.3.3 Espacgo, som e tempo

Seguimos na analise da materialidade dos atos performativos na performance
cénica que, além de corpo e presenca, constitui-se no uso do espaco, som e tempo.
Para comecar, Fischer-Lichte distingue o espago performativo, instaurado e moldado
pelo evento cénico, do que ela chama de espago geométrico, que é 0 mero espago
fisico existente antes de a performance cénica comecar e que estara la depois de ela
terminar (idem, p.220). Nossa atenc&o estara centrada no primeiro caso, em que a
espacialidade é gerada através dos atos performativos, produzindo um “espaco
atmosférico”. A ideia de atmosfera remete a algo no qual estamos imersos ou néo,
mas que, em geral, € apresentada como uma nog¢ao vaga e dificil de definir. O filésofo
alemao Gernot Bohme a tem como conceito central de uma “nova estética” que “se
interessa pela relagéo entre qualidades ambientais e estados humanos. Esse ‘e’, esse
entre, por meio do qual qualidades ambientais e estados se relacionam, é a atmosfera”
(BOHME, 1993, p.3). Ela ndo pertence nem aos objetos nem aos sujeitos que o0s
percebem, esta entre e em ambos ao mesmo tempo. Para defini-la melhor, Bohme
parte da nocéo de aura como a vimos descrita por Walter Benjamin (p.79), referindo-
se a uma relacao que se estabelece preservando a distancia entre as partes, por mais
proximas que estejam, em que algo brota espontaneamente e, como a respiragao, é
percebido corporalmente. Bohme se dispde a superar essa “ontologia néo localizavel”
da atmosfera tentando desfazer a relagao dicotdmica de sujeito e objeto. Encontra o

que chama de “éxtases da coisa”, que corresponderia a presenca das pessoas:

cena animais produzem uma “presenca” verdadeiramente inquietante no sentido mais literal: parecem
encher todo o0 espago cénico e se convertem no centro das atengdes. [...] irrompe em cena a “primal”,
“misteriosa” e “imprevisivel” natureza [...] A aparigdo do animal em cena € percebida como a irrupgéo
do real no ficticio, do casual na ordem, da natureza na cultura. [...] Esta indisponibilidade dos animais,
constantemente temida, € a que vem sendo perseguida, que vem sendo enfatizada desde os anos
sessenta, pelos artistas de teatro e performance.” (FISCHER-LICHTE, 2011, p.218)
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Na ontologia classica da coisa, a forma é pensada como algo que limita e
enclausura, como aquilo que, de dentro, encerra o volume da coisa e, por
fora, a limita. A forma de uma coisa, no entanto, também exerce um efeito
externo. Ela irradia como se estivesse dentro do ambiente, retira a
homogeneidade do espaco circundante e o preenche de tensdes e sugestdes
de movimento. (idem, p.11)

Na forma como altera o espacgo, a coisa opera como sujeito — assim como o0s
corpos —, emanando uma esfera de presenca que é percebida pelos seres humanos.
A atmosfera é assim formada pela presenca de “constelagdes” de coisas e pessoas
em relagdo umas com as outras. E assim que, nas performances cénicas, a nogéo de
espaco atmosférico se confunde com a de espaco performatico e o aprofunda, porque
percebemos que ndo ha como se colocar diante de uma atmosfera. Ou estamos fora
do seu alcance ou estamos imersos corporalmente nela, e isso inclui nossa respiracao
e 0s varios sentidos que também participam da criacdo de uma atmosfera: o poder
dos odores em suscitar sensacgdes, a rapidez da luz e do som em estabelecer novas
atmosferas*'. A “nova estética” de Bohme, centrada na experiéncia, apresenta-se

assim como uma alternativa ao que ele chama de “velha estética”, fundada na
semiodtica e seus processos de geragao de significados. Vamos analisar, no proximo
capitulo, como estes dois processos coexistem, mas antes vamos examinar dois
pontos relativos a materialidade sonora e temporal das performances cénicas.

O som é a matéria mais fugaz e permeavel do teatro. Faz-se presente da forma
mais imediata e imperativa e desaparece assim como surgiu, deixando, porém,
sensagdes marcantes. Desencadeia todo tipo de reacgdes fisicas e afetivas. Cria
atmosferas e espagos sonoros*?. E, entre todas as matérias sonoras, a voz mobiliza
corpo, espaco e som. A autora localiza em trés momentos, ou usos, da voz: no
“textocéntrico” teatro do século XVIlI, foi ela que assumiu em primeiro plano o encargo

de enunciar e sublinhar significados, bem como de provocar efeitos desejados sobre

41 “Quando os sons, os ruidos ou a musica convertem o corpo do espectador/ouvinte em seu espago
de ressonancia, quando ressoam em sua caixa toraxica, quando Ihe causam dor fisica, quando lhe
reviram as tripas, o espectador deixa de ouvi-los como algo externo que penetra seus ouvidos, mas
os sente como um processo corporal interno que amiude desencadeia uma sensacgao “oceanica”. Por
meio dos sons, a atmosfera entra no corpo do espectador e o abre para ela.” (FISCHER-LICHTE,
2011, p.242)

42 Fischer-Lichte fala sobre 4°33”, a primeira silent piece de John Cage de 1952, e como os
espectadores ndo se animaram a escutar o siléncio e os ruidos que se fizeram presentes: “O espago
sonoro se expandiu pelo espago geométrico no qual tem lugar a performance cénica, conquistou o
espaco circundante. O espacgo performativo perdeu assim suas fronteiras, que se abriram a espagos
“externos”. A fronteira entre dentro e fora se fez permeavel. [...] Cage qualificou essa experiéncia
como expressamente teatral”. (idem, p.250-254)
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os ouvintes; com o naturalismo (séc. XIX-XX), surgiu a dissociagao entre voz e corpo,
mas ainda a servigo dos signos que representavam os conflitos internos dos
personagens: a convencao de que a voz e a linguagem seriam capazes de mentir e
dissimular, e que o corpo sempre expressaria 0s reais sentimentos; no teatro
contemporaneo e na performance (pés-década de 60), a voz finalmente experimentou
ser desencarregada de seu compromisso com a linguagem, fazendo-a audivel
primeiramente como voz em si*?, convertendo ela mesma em linguagem, em que “um

fisico estar-no-mundo se pronuncia”.

E pura interpelagéo. Na materialidade da voz néo se faz presente unicamente
toda a materialidade da performance cénica — como sonoridade, porque a voz
soa; como corporalidade, porque escapa do corpo com a respiragéo; como
espacialidade, porque se expande pelo espago e penetra tanto no ouvido do
ouvinte quanto no de quem a profere. A voz é em sua materialidade ja
linguagem sem ter que ser antes significante. (FISCHER-LICHTE, 2011,
p.263)

De fato, a voz atravessa toda materialidade do ato performativo: além de som,
ela também constitui corpo, presenca, espago e atmosfera. Talvez por isso um
proferimento performativo seja por vezes confundido com um ato. Mas um ultimo
elemento exige nosso exame, ja que a materialidade de que falamos existe apenas
no decorrer de um determinado tempo, apds o que ela cessa de existir novamente. A
performance cénica esta submetida, em Uultima instancia, a forma do tempo,
apresentado aqui como ritmo. Segundo Fischer-Lichte, o ritmo se constitui néo
somente da repeticdo mais ou menos constante de algum elemento seja ele qual for,
mas da repeticdo e da divergéncia. E assim que o ritmo se converte em um principio
regulador da imensa diversidade de elementos que compdem a performance cénica
e se confunde com a ideia mesma de uma linguagem cénica**. Os varios exemplos
apresentados pela autora demonstram como a variagao ritmica da repetigdo e da
divergéncia se manifesta no aparecimento do previsivel e do imprevisivel, na
alternancia de prerrogativas entre comunidade e individuo, ou entre linguagem e

corpo, avangando no tempo entre momentos de percepg¢ao e acomodagao, consenso

43 Fischer-Lichte cita as performances autobiograficas de Spalding Grey, Laurie Anderson, Rachel
Rosenthal, Karen Finley, Diamanda Galas e David Moss, em que, por varios momentos, a voz “deixa
de se articular de modo compreensivel e se converte em grito, tons altos, riso, gemido ou distorgao”.
(idem, p.259 — grifo nosso)

44 Esta variagdo dual entre repeticdo e divergéncia remete a codigos e sistemas de informagdo — como
o codigo morse e o sistema de numeragao binario — ainda que com inicios, meios e fins bem distintos.
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e divergéncia, ou ainda de puro desmembramento aritmico*> que supbe a presencga
implicita de um ritmo. Isso porque, segundo a autora, ‘o corpo humano esta
configurado, com efeito, ritmicamente” (idem, p.276). Ele insiste e retorna nas batidas
do coragao, no ritmo respiratorio e circulatorio, no caminhar, falar, cantar, rir e chorar.

O ritmo é a propria pulsacdo dos fluxos de producdo do “real” pelas
maquinas desejantes, fazendo convergir a vasta corporalidade da performance
cénica no corpo sem 6rgdos, dando-lhe uma sensacado de um limite imanente que
agrega corpos, presencas, espacos e sons no tempo, vinculados com a criagao e
manutencdo da espiral de retroalimentagdo autopoiética. Nesse fluxo esta,
naturalmente, a cultura, o campo de emergéncia de sentido, “recalcamento
originario”, produgéo, registro e consumo das maquinas paranoicas e miraculantes:
“O juizo de Deus arranca-o [0 corpo sem 6rgéos] de sua imanéncia, e lhe constroi um
organismo, uma significagao, um sujeito” (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p.20). O juizo
de Deus, para nos, € mais um ponto singular, cincunstancial, na multiplicidade que
constitui o complexo acontecimento-sentido. Apds essa imersao na efetuagcado dos
corpos, vamos retornar a esfera dos efeitos incorporais para analisar como processos
de interacdo entre essas duas dimensdes concorrem na produg¢ao da performance

cénica.

45 Alguns exemplos: a ja mencionada pega Die Miitter (1986) de Einar Schleef, que, na “batalha” entre
coros, tinha o ritmo como fio condutor no jogo narrativo de conflito entre individuos e comunidade da
mesma forma que entre as pulsées do corpo € as exigéncias semanticas e sintaticas da linguagem;
Untitled Event (1952) de John Cage, foi um evento cénico-musical formado por uma multiplicidade de
intervengdes artisticas desconectadas entre si, produzindo a sensagado “segmentos ou ilhas
temporais” caracterizando uma experiéncia de atemporalidade através da relagdo com
aparecimentos e desaparecimentos repentinos; além de montagens dos diretores Robert Wilson e
Christof Marthaler, que desenvolvem uma dramaturgia ritmica com os elementos cénicos, através da
repeti¢do, velocidade e variagdes. (idem, p.265-276)
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CAPITULO 3 — A PERFORMANCE CENICA COMO ACONTECIMENTO

3.1 EMERGENCIA DE SENTIDO

Em nosso estudo da performance cénica na perspectiva do acontecimento-
sentido, observamos, no capitulo 1, como se processa a formagao de uma instancia
paradoxal, capaz de trazer a dindmica do devir ao pensamento, fazendo o sentido
emergir a partir dos acontecimentos; e estabelecemos conexdes desse processo com
a nocao de performativo aplicada as artes cénicas. No capitulo 2, analisamos o campo
de efetuagao dos corpos cénicos, relacionando-os aos conceitos de corpo sem 6rgéos
e simulacro para acessar sua multiplicidade. Neste capitulo final, vamos utilizar o
estudo dos regimes de signos e o método de dramatizagao para analisar os processos
de emergéncia de significados estudados por Fischer-Lichte, bem como o conceito de
encenacao. Nosso objetivo € analisar o deslizamento entre efetuagdo corporal e
linguagem na performance cénica, de forma que, vista como acontecimento, preserve
seu carater multiplo no ambito do pensamento e possa, ainda, retornar na atualidade
dos corpos, ou, como disse Deleuze, dramatizar-se, movendo continuamente o
pensamento em uma espiral de retroalimentacdo autopoiética plena, produtiva de
‘novas realidades”. Entendemos que isso nos permitira, de fato, destacar os
processos de emergéncia de sentido na performance cénica em si, ainda que
procedimentos de representacdo e significacdo estejam em curso. E desses
procedimentos que vamos tratar neste capitulo, para chegar ao nosso objetivo final.

Falamos em “emergéncia de sentido” no acontecimento cénico. Erika Fischer-
Lichte fala em “emergéncia de significado”. Vamos situar a distingdo de perspectivas.
Vimos que o acontecimento tem duas faces: uma voltada para a efetuacao dos corpos
e outra para a linguagem, que escolhe singularidades para enunciar na forma de
proposigdes (sentencgas). Portanto, € através da proposicdo que o acontecimento se
torna linguagem. Mas, além de significacdo, a proposigdo se constitui, segundo

Deleuze, pela designacéo e pela manifestagédo*®. O sentido n&o é a significagdo, mas

46 Relembrando: a designagédo é a referéncia a um estado de coisas exteriores: selecionamos palavras
que melhor representam uma imagem individual do complexo a que nos referimos; a manifestagdo
coloca um eu, ja que ela contém os desejos e crengas daquele que se exprime; a significagdo é
quando outras proposigdes ou conceitos servem como premissas aos elementos manifestados e
designados. (sec¢éo terciaria Do acontecimento a linguagem)
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uma quarta dimensédo da proposicdo que ndo corresponde a nenhuma das trés
anteriores, pois € algo de incondicionado que assegura a génese das trés dimensdes
da proposi¢ao. Porém, como vimos no exemplo do Pato e do Camundongo em Alice,
quando uma de suas trés outras dimensdes esta ausente ou confusa, o sentido se
perde. Ele, portanto, envolve um ato global que localiza a designagéo de algo, a
manifestacdo de um eu e um processo de significagdo que, por fim, da sentido a um
enunciado, seja ele fala, som, agéo, gesto, relagao de espaco etc. Fischer-Lichte, ao
falar em “emergéncia de significado” em cena, distingue os seus mecanismos de
producdo semidtica, seu funcionamento e seus resultados. Isso nos sera muito util,
mas iremos proceder dando sempre dois passos atras para situar o designado e o
manifestado, realizando uma leitura da producdo de sentido. Por tudo o que
apresentamos até aqui, consideramos a logica do sentido mais abrangente para dar
conta do acontecimento cénico do que a semidtica e seus processos de significagéo.
Para fazer um ultimo ajuste nesse procedimento, vamos agregar a nossa analise a

discussao dos regimes de signos desenvolvida por Deleuze e Guattari.

3.1.1 Alguns regimes de signos

A linguagem é somente uma parte da enunciacao (proferimento), que, como
vimos, sempre carrega contetidos que a expressdo nao abarca*’. Deleuze e Guattari,
no entanto, levam ao limite seu exame dos processos de significacdo préoprios da
linguagem no texto Sobre Alguns Regimes de Signos em Mil Platés — Volume 2 (1995).
Nos Postulados da Linguistica, do mesmo volume, os autores lembram que a
linguagem n&o acontece “de alguém que viu a alguém que n&o viu, mas vai
necessariamente de um segundo a um terceiro, ndo tendo, nenhum deles, visto”
(1995, p.9). Ela seria, portanto, transmissao de palavra funcionando como palavra de

ordem. O que eles chamam de regime significante parte desse principio: o signo

47 Ainda nos Postulados da Linguistica (1995, p.20-21), Deleuze e Guattari distinguem contetido e
expressao: “o conteldo ndo se opde a forma, ele tem sua propria formalizagdo: o pélo mao-
ferramenta, ou a licdo das coisas. Mas ele se opde a expressdo, dado que esta tem também sua
prépria formalizagdo: o pélo rosto-linguagem, a licio dos signos. E precisamente porque o contetido
tem sua forma assim como a expressao, que nado se pode jamais atribuir a forma de expressao a
simples fungdo de representar, de descrever ou de atestar um contetido correspondente: ndo ha
correspondéncia nem conformidade. As duas formalizagbes ndao sdo de mesma natureza, e sédo
independentes, heterogéneas.”
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remete ao signo e, assim, infinitamente, apoiando-se em outros signos, formando
“‘uma rede sem comego nem fim que projeta sua sombra sobre um continuum amorfo
atmosférico” (idem, p.51), emprestando uma atmosfera aos conteudos. Trata-se de
um regime de fé na linguagem, quando aquilo que minha expressao denota coincide
com a conotagao do que expresso, em uma relagdo objetiva que praticamente se
abtém de minha manifestagdo. Sendo feita de palavras de ordem, a rede de signos
forma uma espiral em cujo centro se encontra o referencial de significagdo (o templo),
de onde partem circulos e mais circulos (o palacio, a casa, arua, a aldeia, a savana...).
A dindmica da espiral € que ela se expande ao mesmo tempo em que novos circulos
fornecem o significante ao centro, de onde, por interpretacao (dos sacerdotes), o
significado produz e alimenta os significantes em seus circulos. Segundo os filésofos,
o significante ganha substancia em um rosto (de deus, do rei, da mae...), verdadeira
face material do regime significante. Quando os tragos de rostidade somem, os
circulos perdem seu referencial. O bode expiatério (Edipo) é aquele que perdeu seu
rosto, a quem a ordem significante escapa e precisa ser expulso da espiral para que
ela seja reestabelecida. Ele cria, no entanto, uma linha de fuga que atravessa os
circulos, abrindo um precedente: “a linha de fuga € sempre transversal, que € quando
ligadas transversalmente que as coisas perdem sua fisionomia, deixando de ser pré-
identificadas por esquemas prontos” (ZOURABICHVILI, 2004, p.32). Sobre o plano
univoco do regime significante espiral, a linha de fuga faz um corte que expde o plano
da experiéncia pura, atravessando as barreiras da forma, funcéo ou espécie. E o Edipo
expiatério, mas é, também, a esséncia da arte, a peste de Artaud, a performance de
Abramovic, que transpde e abre rachaduras nos marcos institucionais.

Esse é o0 esquema geral do regime significante, mas, ainda que ele tenha um
carater molar, ndo quer dizer que seja primeiro em relagao a outros regimes. Deleuze
e Guattari definem também um regime pré-significante, “primitivo”, codificacdes
préximas a manifestagdo “natural”’, que resistem as suas redugbes em signos,
constituindo “uma semidtica segmentar, mas plurilinear, multidimensional, que
combate antecipadamente qualquer circularidade significante” (1995, p.57). Remete,
sem duvida, ao resgate dos rituais no inicio do século XX, mas sempre esteve e esta
manifesto no gesto, na danga, na expressao corporal e vocal em toda parte. Ha ainda
um regime contra-significante, pura reagao destrutiva ao império significante, resposta
marcial, numérica, matematica. Por que numeros? Para Deleuze e Guattari, o signo

numerico “ndo € produzido por nada exterior a marcagao que o institui, marcando uma
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reparticdo plural e movel [...] operando por corte, transicdo, migracdo e acumulagao
mais do que por combinagao de unidades” (idem, p.58). Ou seja, é a manifestagao do
préprio gesto demolidor dos “terriveis nOmades criadores e guerreiros”: ndbmade,
errante, porque qualquer esbog¢o de unidade ja seria uma ades&o, em alguma medida,
a um centro significante. Mas, essa adesao, de fato, acontece, constituindo semioticas
mistas, conquistas ou apropriagdes entre regimes distintos.

Mencionamos o carater molar do regime significante porque sua propagag¢ao
na forma do rosto ou da palavra de ordem € movida sempre, em alguma medida, pela
negacdo do caos imanente, do devir-louco. No entanto, “a desordem bem
compreendida n&o significa o vazio ou o caos, mas antes um ‘corte’ no caos, seu
enfrentamento mais que sua negagcao em nome de presumidas formas naturais”
(ZOURABICHVILI, 2004, p.30). Este gesto de afirmacao do vazio ou do caos, o
enfrentamento que esquiva e atravessa os circulos significantes é a linha de fuga. O
suplicio e o exilio de Edipo sdo resultantes da sua afirmacéo radical de uma promessa
instalada no seio mesmo do regime significante do qual ele se colocou como servo
mais devotado. E da “boca do deus” Apolo, por intermédio da sacerdotisa de Delfos,
que Creonte escuta e comunica a Edipo sua missdo de purificar a terra de Tebas da
“mancha que ela mantém”, expulsando dela o assassino de Laio*®. E que, na
imanéncia, na vida, o agenciamento mais fiel do regime significante carrega, por

natureza, um desvio:

a maneira como o individuo investe e participa da reprodugdo desses
agenciamentos sociais depende de agenciamentos locais, "moleculares”, nos
quais ele préprio é apanhado, seja porque, limitando-se a efetuar as formas
socialmente disponiveis, a modelar sua existéncia segundo os cédigos em
vigor, ele ai introduz sua pequena irregularidade, seja porque procede a
elaboragdo involuntaria e tateante de agenciamentos proprios que
"decodificam" ou "fazem fugir" o agenciamento estratificado (idem, p.9)

A empreitada de Edipo é o enfrentamento radical da desordem instalada em
Tebas, a despeito de si mesmo e da posigao (quase) central que ocupava na espiral
significante. Seu exilio, no entanto, ndo produz outro legado sendo o do “bode
emissario depressivo”, representando mais um agenciamento de regulagao do regime
significante do que a constituicdo de um outro regime. Mas, o que dizer de outros

proscritos que, seguindo a linha de fuga, fundaram novos campos de significagbes?

48 SOFOCLES. Edipo rei. Traducéo: J. B Mello e Souza. Rio de Janeiro: Ediouro, 1997. (p.16-17)
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Deleuze e Guattari analisam momentos-chave das trajetorias de Moisés, Caim e
Jesus para destacar aspectos comuns do que eles definem como regime poés-
significante. Moisés desafia o regime significante dos farads e abre uma linha de fuga
que escapa da espiral rumo a terra prometida; mas, diferentemente de Edipo, o profeta
leva junto consigo em seu exilio o povo hebreu, até entdo cativo dos egipcios, e, com
eles, funda um novo regime de signos. O desvio e a fuga encontram sua recompensa.
Mais que do desvio, um novo regime que nasce da trai¢do, da positividade da trai¢ao,
um novo pacto firmado com Deus que reinventa o homem em outras condi¢des, algo
que fica ainda mais patente nas histdrias de Caim e Jesus*’: o desvio, a traicdo e o
sursis (adiamento condicional da pena), constituindo-se como impulso primeiro e nova

ordem.

Nao é mais absolutamente o sistema do truque ou da trapaga, que animava
o rosto do significante, a interpretagao do adivinho e os deslocamentos do
sujeito. E o regime da trai¢do, da traigo universal, onde o verdadeiro homem
nao cessa de trair a Deus tanto quanto Deus trai o homem, em uma colera
de Deus que define a nova positividade. (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p.64)

No lugar do sacerdote, o profeta: novo rosto que, ao invés de impedir a linha
de fuga, a organiza, Ihe da um eixo, em torno do qual organiza-se uma nova rostidade.
A relacao objetiva, o dogma e a desterritorializacédo relativa que apontava para um
centro significante, agora é regida pela paixao, pela subjetividade, pela heresia,
desterritorializagcado absoluta em torno de uma linha de fuga, linha reta nascida de um
desvio. Os judeus, os cristdos, os protestantes e a propria razao pura: “Existe uma
paixdao mais fria e mais extrema, mais interessada do que o Cogito?” (idem, p.71) A
nova ordem impde uma nova regulagem: menos significAncia, mais subjetivacao;
menos despdético, na forma da regéncia do “truque” da interpretagao dos signos; mais
autoritario, na forma da sujei¢cao a rostidade do profeta. Mas, sendo pdés-significante,
o regime subjetivo ira sempre operar com estratos, residuos do regime significante,
constituindo agenciamentos de semioticas mistas, em que, de fato, estdo presentes,

de forma mais ou menos atuante e evidente, os quatro regimes de signos. Em todos

4 “Caim, desviado de Deus que desviava dele, ja segue a linha de desterritorializagao, protegido pelo

signo que o faz escapar a morte. Signo de Caim. [...] O Deus judaico inventa o sursis, a existéncia
em sursis, o adiamento ilimitado. Mas, igualmente, positividade da alianga como nova relagao com o
deus, visto que o sujeito permanece sempre vivo. [...] E Jesus quem torna universal o sistema da

traigao: traindo o Deus dos judeus, traindo os judeus, traido por Deus (por que me abandonaste?),
traido por Judas, o verdadeiro homem.” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p.64-65)
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0S casos, 0s estratos representam a logica do organismo, operando cortes, bloqueios
e redirecionamentos dos fluxos desejantes, tendo, de um lado, o plano da experiéncia
pura (livre, esquizo), que Deleuze e Guattari chamam de plano de consisténcia; e, do
outro, o corpo sem 0rgéos, convergéncia improdutiva de singularidades que alimenta
a formacgao dos estratos. A questao agora é se a subjetivagdo conduzira o desejo
rumo ao “buraco negro” da paixao, fim ultimo de seu regime, ou se ira recorrer a outros
regimes, mudar de plano na semiética mista; ou, ainda, abandonar os estratos e se
abrir a uma nova fungao diretamente sobre o campo de consisténcia. Em relagéo as
transformacdes no regime misto, eles as nomeiam como: analdgicas, as mutagdes de
regime rumo ao campo pré-significante (ex.: apropriacéo do cristianismo sob formas
“barbaras” ou da lingua nos cantos escravos); estratégicas, quando desviam-se para
o contra-significante; simbdlicas, as conversdes ao regime significante; e miméticas,
as adesdes pos-significantes (ex.: uma danga africana passa por um processo
mimético para chegar a uma apropriagdo simbdlica na forma de uma danga branca).
Como podemos perceber, toda semidtica operante € mista; e os regimes de signos
nao sdo redutiveis a linguagem. Eles séo, antes, agenciamentos de enunciagdo®, e,
como vimos também nos apontamentos de J. L. Austin, uma proposicao torna-se
enunciado pelos seus pressupostos implicitos, que mobilizam variaveis pragmaticas,
nao-exprimiveis na proposicdo em si. Enquanto que, em Ldgica do Sentido, o
acontecimento era a interface entre a efetuagdo dos corpos e a linguagem,
possibilitando a constituicdo de uma instancia paradoxal de producéo de sentido, em
Mil Platés, a relacdo entre as séries é tecida mantendo sua independéncia, mas
estabelecendo um vinculo de reciprocidade em que uma se lanca sobre a outra: o
‘conteudo” é implicado pela enunciagdo num agenciamento maquinico de corpos e
a “expressao” remete a transformacdes incorporeas atribuidas aos corpos em um
agenciamento coletivo de enunciagdo (ZOURABICHVILI, 2004, p.10). Os
agenciamentos, a acao das séries uma sobre a outra, ja comegaram quando 0s
processos de significancia e subjetivacdo tém inicio. E o que Deleuze e Guattari
chamam de maquina abstrata: o agenciamento conjunto — fisico e semidtico —

operando de forma diagramatica sobre a matéria, em uma via de duas maos.

%0 Nos Postulados da Linguistica (1995, p.22), Deleuze e Guattari dizem: “Um agenciamento de
enunciagao nao fala "das" coisas, mas fala diretamente os estados de coisas ou estados de contetdo,
de tal modo que um mesmo x, uma mesma particula, funcionara como corpo que age e sofre, ou
mesmo como signo que faz ato, que faz palavra de ordem, segundo a forma na qual se encontra”.
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A nocédo de diagrama € mais uma que Deleuze foi buscar no estudo
foucaultiano sobre as relagdes de poder (Vigiar e Punir). Inicialmente, Foucault
distingue formagdes politicas discursivas (enunciados) e ndo-discursivas (meios),
para, em seguida, se deter sobre as formas de “expressao” e “conteudo” referentes,
respectivamente, a enunciados e meios (ex.: delinquéncia e prisdo). O ponto aqui é
que, ainda que meios produzam enunciados e estes determinem meios, a relagéo
entre eles ndo é de correspondéncia, isomorfismo, causalidade ou simbolizacao.
Enunciados e meios sao regimes distintos que, ainda que se relacionem, sao
constituidos de matérias distintas: o enunciavel (ex.: direito penal) e o visivel (priséo),
irredutiveis uma a outra. O Panoptismo é uma tentativa da parte de Foucault de, a
partir de um “agenciamento o6ptico ou luminoso que caracteriza a prisdo” que € nao sé
“ver sem ser visto” mas “impor uma conduta qualquer a uma multiplicidade humana
qualquer” (DELEUZE, 1988, p.43), chegar a uma maquina que, também
abstratamente, atravessa fungdes enunciaveis. Chega-se ao conceito de diagrama
como um “funcionamento que se abstrai de qualquer obstaculo ou atrito” (matérias
nao-organizadas, fungdes nao-formalizadas): “O diagrama nao é mais o arquivo,
auditivo ou visual, é o mapa, a cartografia, coextensiva a todo o campo social. E uma
maquina abstrata.” (idem, p.44) Ou seja, esta sempre em devir com a multiplicidade
espacgo-temporal: se as relagbes de forgas sdo locais, estratégicas, multipontuais,
difusas, definindo singularidades, o diagrama, entdo, € o mapa dessas relagdes, mas
um mapa de densidades, intensidades, repassando a todo instante por todos os
pontos. Este mapeamento ndo € algo que se coloca sobre os agenciamentos
concretos, mas atravessa e constitui seu tecido sendo ao mesmo tempo causa e
efeito, ou causa imanente que se atualiza, integra e diferencia. Portanto, a maquina
abstrata é diagramatica porque mapeia intensidades: sdo esbogos, tragos de
conteudo, tracos de expresséao, ainda antes de chegarem a ser signos. E age sobre a
matéria porque esta € afetada, produzida, ainda antes de tornar-se substéncia

formada fisica e semioticamente. E, aqui, chegamos ao ponto que nos interessa:

uma maquina abstrata ou diagramatica nao funciona para representar,
mesmo algo de real, mas constroi um real por vir, um novo tipo de realidade.
Ela nado esta, pois, fora da histéria, mas sempre "antes" da histéria, a cada
momento em que constitui pontos de criagdo ou de potencialidade. [...] O
diagrama s6 conhece tragos, pontas, que sdo ainda de conteudo, dado que
sado materiais, ou de expressao, por serem funcionais, mas que arrastam uns
aos outros, se alternam e se confundem em uma desterritorializagdo comum:
signos-particulas, partignos. (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p.86)
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A maquina abstrata é também “maquina performatica”: conteudo e expressdo
langando-se um sobre o outro, mobilizando estratos (culturais, institucionais),
correndo ou conectando diferentes circulos das espirais significantes (frames); ou
escapando e criando linhas de fuga movidas pela subjetividade; ou realizando no
corpo (pelo movimento, pelo ritmo, pelo ritual) a experiéncia do campo
multidimensional de intensidades pré-significantes; e, por vezes, reagindo
marcialmente, destruindo o império dos signos, para esperar, no siléncio, o
aparecimento de algo. Lembramos mais uma vez de Judith Butler: imersos na cultura,
realizar atos performativos que reinventam fisioldgica e semioticamente corpos e
identidades. Ou, ainda, segundo Alliez (1996, p.27), “a poténcia do ser volta no
conatus como poténcia de pensar porque o interior ndo € mais que um exterior
selecionado e o exterior um interior projetado”. Em todos os casos, € a linguagem, a
semidtica que supde um agenciamento, e ndo o contrario. Tendo isso em mente,
vamos analisar alguns processos de “emergéncia de significados” identificados por
Fischer-Lichte nas performances cénicas. Veremos como eles se localizam entre os
regimes de signos e como tudo isso opera na emergéncia de sentido, envolvendo

também as dimensbes de designacédo e manifestacao.

3.1.2 Autorreferencialidade, interpretagao e associagao

Para analisar os processos de geragao de significados mencionados por Erika
Fischer-Lichte, vamos partir da indicacdo da autora e examinar os conceitos de
simbolo e alegoria na analise de Walter Benjamin em A origem do drama barroco
alemé&o (1984) quando trata dos escritos do filologista alemao Georg Friedrich Creuzer
(1771-1858), que estudou a representagdo de temas da mitologia grega na escultura
e nas epopeias para definir primeiramente o que chamou de “simbolo plastico”,
artistico, superior ao “simbolo mistico”. Para Creuzer, o que se passa com este ultimo
€ que — na aspiragao de capturar e expressar o divino — o adorador “acaba destruindo
a forma terrena, receptaculo excessivamente fragil, com a infinita violéncia do seu ser”
e, assim, a nitidez do olhar se perde e o que resta € “um assombro mudo”; ja a
superioridade do simbolo artistico estaria justamente em “n&o aspirar ao excessivo,
mas, obediente a natureza, adaptar-se a sua forma, penetrando-a e animando-a”
(CREUZER, 1819, p.63 apud BENJAMIN, 1984, p.186). Na forma artistica do simbolo,
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o infinito seguiria presente, mas ajustado ao finito, humanizado, porém ainda
preenchido da anima divina. Essa € a esséncia do simbolo: a captura mais justa, clara
e breve, plena de “graca e beleza”, do amago atemporal das coisas, expresso, na
visdo de Creuzer, na mais alta perfeicdo da escultura grega. A distingdo entre o
simbolo e a alegoria estaria na forma do tempo: “ali [no simbolo] existe uma totalidade
momentanea; aqui [na alegoria], existe uma progressdo, numa sequéncia de
momentos” (idem, p.187). Por isso, 0 poema épico seria a expressao alegorica por
exceléncia: a visdo de que o significado das coisas nao esta disponivel para ser
manifesto e capturado em uma forma concisa e atemporal; os significados intimos das
coisas perderam-se quando o ser humano foi expulso do paraiso e s6 serao revelados
novamente no Juizo Final. Enquanto isso, sé o que ha € o devir histérico do ser
humano e os significados precisam ser criados historicamente. “Simbolo e alegoria
estdo entre si como o grande, forte e silencioso mundo natural das montanhas e das
plantas esta para a histéria humana, viva e em continuo desenvolvimento”. (ibidem)
Guardadas as diferengas — especialmente em relacdo a ideia de que pode
haver uma imagem a priori das coisas (imanente ou transcendente) a ser revelada —,
Fischer-Lichte encontra um paralelo entre os conceitos de simbolo/alegoria e as
formas de geragdo de significados que identificou nas performances cénicas
estudadas. A primeira, que corresponderia a nossa relagdo com o simbolo, seria a de
perceber a corporalidade na forma em que se apresenta nas performances cénicas
como algo em si significativo. Nao seria perceber o corpo como um significante
passivel de um ou outro significado, mas admitir que corporalidade, significante e

significado coincidem. E o que ela chama de “autorreferencialidade”’.

O repentino e imotivado aparecer de um fenémeno dirige a atengédo do
espectador a este gesto concreto, a essa determinada coisa ou aquele som.
Nesse processo sua percepgao pode adquirir uma qualidade muito especial:
a de descartar a pergunta por possiveis significados posteriores, potenciais
fungdes, formas de aplicacdo ou por um contexto de aparigdo distinto. A
percepgao se realiza como uma forma de imersao contemplativa nesse gesto,
essa coisa, ou essa série de sons em que os objetos percebidos mostram-se
ao sujeito como o0 que sdo: revelam seu “significado proprio”. (FISCHER-
LICHTE, 2011, p.283)

Nao se trata portanto de abrir m&o da geragao de significados, mas de dar um
tratamento de significacdo as “impressdes sensiveis” determinadas pela consciéncia
que delas tenha em mim. Ainda que eu encontre dificuldades para defini-las com a

linguagem, temos aqui um processo aberto a vinculos e criagdes. A
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autorreferencialidade remete portanto a uma disposi¢cao de colocar-se diante da
corporalidade (mas também imerso nela) considerando os processos de significagao
em movimento, admitindo percepgbes ainda ndo nomeadas ou slots vazios,
preenchiveis por este e aquele conteudo. Ja em relagdo a forma de geragao de
significagcdo associada a alegoria, trata-se precisamente de uma outra atitude:
supondo que as coisas nao tém significado em si, cabe a cada sujeito dar inicio a um
processo de significacdo. Esse procedimento pode passar por um movimento mental
deliberado de buscar um significado para um fenémeno, algo que “encaixe” com
outros significados, em um ato de elucidagao ou interpretagdo. Mas, esse processo
pode também ser involuntario: estando diante ou imerso no fenébmeno, significados
emergem, alheios a vontade ou aos esforgos de quem o percebe, na forma de
associagées vinculadas a lembrangas que remetem as mais singulares combinagdes
do que se viveu, experimentou ou aprendeu. Aqui estdo separadas a corporalidade, a
significagdo e a emergéncia de significados, digamos, involuntaria. Meyerhold dizia
que os atores deveriam mesmo “renunciar a transmitir significados ao espectador e
centrar sua tarefa em gerar sensorialidade, materialidade” para que cada espectador
se convertesse em “criador de um novo sentido” (idem, p.279). Tanto o processo da
autorreferencialidade quanto o das associag¢des involuntarias envolvem, além da
participacdo do pensamento, a articulagdo de sensagdes e emogdes que se
manifestam mais ou menos fisicamente e sdo percebidas pelos outros, acrescentando
algo de novo a espiral de retroalimentagdo autopoiética, algo aquém e além do
alcance da linguagem. Na perspectiva dos regimes de signos, a interpretagdo é um
procedimento, como vimos, associado a adesdo aos circulos do regime significante,
estratificados na cultura e nos marcos institucionais (frames). Mesmo diante da
aparicdo mais inquietante e misteriosa, esse ato mental corresponde aquele dos
sacerdotes e intérpretes, que oferecem aos consulentes leituras dteis ao
reestabelecimento de uma ordem, em especial, significante. Ha ai uma relagao
estreita com a acao de representar. Ja, no caso dos processos de associagdo e, mais
ainda, nos de autorreferencialidade, parece haver uma suspensao ou um adiamento
da exigéncia significante, abrindo espago para a expansdo de outros campos

semidticos, sejam eles plurilineares, destrutivos ou subjetivos (regimes pré, contra e
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pos-significantes)®'. Mas existe sempre a Ultima fronteira. Além dela, esta o plano de
consisténcia e a maquina abstrata, “ai onde n&o existe mais regime de signos, mas
onde a linha de fuga efetua sua prépria positividade potencial, e a desterritorializagao,
sua poténcia absoluta.” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p.75) Entendemos que é para
o campo de consisténcia que apontam a autorreferencialidade (convite a revelagéo do
“significado proprio” das coisas), o conceito radical de presencga (a pura singularidade
da mente corporizada, embodied mind) e a peste de Artaud (colapso dos estratos de
significancia e subjetivagao).

Mas, como os regimes significantes participam da performance cénica em si,
no calor da espiral de retroalimentagdo autopoiética? Ha, em primeiro lugar,
significados que sao intencionalmente propostos pelos atores ou por outro elemento
material: “molduras” de representacao inseridas na corporalidade da performance ou
em que a corporalidade esta inserida. Estamos falando predominantemente de
personagens e historias, sejam quais forem as formas escolhidas para representa-los,
mas também de quaisquer outras formas de representacdo inseridas nas
performances cénicas, desde informagdes apresentadas verbal, sonora ou
visualmente até elementos representativos de cenario e inser¢des audiovisuais, entre
tantas possiveis. O caso € que, segundo Fischer-Lichte, quando um ator entra em
cena interpretando um personagem, imediatamente instauram-se para todos duas
ordens de percepgao: uma percebe o ator em seu corpo fenoménico, em sua
presenca, gerando os processos de interagao e emergéncia de sentido que vimos até
aqui; e outra, da ordem da representagdo, constréi a ideia ou a imagem do
personagem a partir dos signos apresentados pelo ator. Inicia-se de fato o que a
autora chama de “multiestabilidade perceptiva” entre o corpo real do ator e o corpo

semiodtico do personagem, entre a presencga e a representagao.

Encontra-se ai o umbral que constitui a transi¢do de uma ordem a outra, em

um estado liminar. [...] a ateng&o do perceptor concentra-se nas transigoes,
na alteracéo da estabilidade, no estado de instabilidade e na criagdo de uma
nova estabilidade. [...] Nesse momento experimenta sua prépria percepgao

como emergente, como algo que escapa a sua vontade e controle.
(FISCHER-LICHTE, 2011, p.296-297)

5! Poderiamos chamar de “adestramento significante” a indisponibilidade de uma parcela dos
espectadores, geralmente habituados a relacionar-se com a arte como forma de entretenimento, que
se colocam diante de obras de arte sem conseguir abrir mao de colocar a leitura significante (“O que
isso quer dizer?”) como condigdo primeira para qualquer experiéncia estética.
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A ideia de umbral entre duas ordens de percepg¢ao, ao invés de fronteira, diz
respeito a uma ordem intermediaria: ndo conseguir estar permanentemente deste ou
daquele lado, mas insistentemente, instavelmente, entre um e outro, transitando entre
circulos significantes, linhas de fuga e o plano de consisténcia. Pensamentos,
sensacdes e emocgbes provocados tanto pela presenca do ator quanto pela
emergéncia de sentido, sem se fixar apenas na presenga ou nos significados. Dai,
nossa percepcgao passa a ser também percebida como fendmeno e nés mesmos como
perceptores, surgindo dai novos processos de emergéncia de sentido e de reacao
fisico-emocional que alimentam a espiral de retroalimentagdo autopoiética. Quando
falamos de reagdes fisico-emocionais, sim, estamos falando que a emergéncia de
sentido gera, além de sensagdes, emogodes. Fischer-Lichte cita o exemplo das fobias
(idem, p.303), que sao significados associados a experiéncias muito pessoais com
grande potencial para disparar sensagdes e emogdes. A evocagao de experiéncias
que, coletivamente, assumem significagdes culturais comuns tem efeitos similares em
um grande numero de pessoas, € 0s processos de significacdo por associagdes
involuntarias lidam com esse mesmo manancial de experiéncias pessoais. Assim, em
ultima insténcia, ndo faz sentido dar um tratamento dicotdbmico a conceitos como
presenca e significagdo, autorreferencialidade e emergéncia de sentido,
performatividade e semidtica da performance cénica. Veremos que € justamente seu

carater de acontecimento que desfaz essas pretensas oposigdes.

3.1.3 Sentido e ndo-senso

Antes de finalizar essa segao sobre a emergéncia de sentido, vamos retomar
um dos pontos principais dos paradoxos do sentido para trazer mais um conceito util
a nossa analise. Lembremos: uma palavra ou proposi¢ao ndo pode ser, a0 mesmo
tempo, a designagdo de uma coisa e o sentido dessa coisa, gerando as séries
divergentes (n1 =» n2 =» n3...). Nesse caso, para Deleuze, o unico nome capaz de
dizer seu proprio sentido € o ndo-senso: “O néo-senso nao faz sendo uma soé coisa
com a palavra ‘ndo-senso’ e a palavra ‘ndo-senso’ confunde-se com as palavras que
nao tém sentido, isto €, as palavras convencionais de que nos servimos para designa-
lo.” (2015, p.70) O nao-senso aponta somente para o “vazio de sentido”, que

equivaleria ao falso na designagédo, ao engano na manifestagdo, ao absurdo na
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significacdo e mesmo a besteira em relagdo a colocagao de problemas. Mas por que
irlamos sair do nivel das “verdades baixas” das recogni¢gbes para o das “verdades
elevadas” da colocacao de problemas se fdssemos estabelecer entre o sentido e o
nao-senso uma relagéo analoga a do verdadeiro e do falso? Para Deleuze, a Unica
coisa que justificaria esse deslocamento € se conseguissemos encontrar entre o
sentido e 0 ndo-senso um “tipo original de relagao intrinseca” que configure um modo
de convivio e ndo de exclusao por oposicao.

Vimos que todo nome tem um sentido que deve ser designado por outro nome
que tera também suas disjungdes entre sentido e designagao formando outros nomes.
Na formacédo de seus respectivos sentidos, estes nomes terdo determinagbes de
significagdo, que irdo relaciona-los a conceitos, propriedades ou classes. Essas
determinagbes seguem duas leis que decorrem daquelas do sentido. A lei regressiva,
que dizia que o sentido de um nome deve ser designado por outro nome, quando
aplicada para a significagao determina classes e propriedades: toda classe € superior
aos objetos que a compde; e toda propriedade é superior as propriedades ou
individuos sobre os quais ela incide. Assim, um conjunto nunca € composto por um sé
elemento, nem pode conter elementos de tipos diferentes. A lei disjuntiva, na esfera
da significagdo, diz que uma propriedade que define uma classificagdo ndo pode ser
parte de um grupo que ela define, nem do grupo ao qual pertencem as propriedades
que definem seu grupo. O ndo-senso, por essas duas leis, gera duas formas de falta
de significagdo (absurdos): um conjunto que se confunde com seu elemento e um
elemento que concide com a propriedade do conjunto que ele supde. O absurdo opera
como confusao dos niveis da lei regressiva ou como circulo vicioso da lei disjuntiva,
determinando paradoxos de significagdo. Deleuze traz dos estoicos um exemplo que
ilustra esses paradoxos: “se faz dia, esta claro”. A relagao entre “estar claro” e “ser
dia” ndo é nem de identidade (“‘estar claro” ndo é igual a “ser dia”), nem puramente
empirica. “Estar claro”, aqui, para os estoicos, significa que “faz dia”: a primeira
proposicao define uma propriedade superior que incide sobre a segunda em uma
relagdo de significagdo (conjuntiva) e ndo apenas de hipétese. De modo que a
contradi¢ao (a perda de significagdo) ndo acontece entre um dos termos e seu oposto
(“se faz dia, ndo € noite”), mas entre o oposto de um termo e o outro termo (“se faz

dia, ndo esta claro”). Um termo da significagéo ao outro.
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Deleuze é o pensador da afirmagédo, contra a negatividade da falta®?. O nao-
senso, portanto, realiza também uma doacédo de sentido, mas de uma forma distinta
das determinacgbes de significagdo. A lei regressiva, aplicada agora ao sentido, ndo
toma os termos decorrentes desses paradoxos e os ordena — da mesma forma que a
significagdo — em classes ou propriedades, mas os divide em séries divergentes —
significantes e significados —, regidas pelo sentido, que inclui, em sua impassibilidade,
o absurdo (sem significagdo) e o impossivel (sem existéncia exterior). O ndo-senso
funciona como um ponto (x, casa vazia) que, pelo que nao determina ou define, produz
sentido como um efeito ao circular pelas séries da estrutura. O ndo-senso nao tem
nenhum sentido particular, mas vai justamente preencher a falta de sentido, e assim
operar a doacao de sentido pela mobilizacdo que promove na estrutura de séries
heterogéneas. Deleuze conclui:

o sentido é sempre um efeito. Nao somente um efeito causal; mas um efeito

no sentido de “efeito optico”, “efeito sonoro”, ou melhor, efeito de superficie,
efeito de posicao, efeito de linguagem. Um tal efeito ndo é em absoluto uma
aparéncia ou uma ilusdo; € um produto que se estende ou se alonga na
superficie e que é estritamente co-presente, coextensivo a sua propria causa
e que determina esta causa como causa imanente, inseparavel de seus
efeitos (2015, p.73)

A imagem do sentido como “efeito Optico” nos ajuda a visualizar a operagéo, ja
que ele é produzido pelos seus elementos (designagédo, manifestagao e significagao)
e passa a existir como algo que se destaca deles na linguagem, ainda que mantenha
com eles uma relagéo estreita em seu conjunto. O ndo-senso é resultado de um ponto
cego nessa estrutura, um vazio passivel de ser preenchido, agora aqui, depois ali,
colocando a representagcdo mental em suspensdo, em vertigem, em movimento, e,
com isso, possibilitando redefinicdes, emergéncias de sentido. Entre os processos de
geragao de significados apontados por Fischer-Lichte, a associagdo potencialmente
parece realizar um agenciamento voltado para os estratos, operando
desterritorializagdes relativas e reterritorializagdes, ja que, diante do acontecimento
cénico, significados ficam em aberto, mas encontram novas conexdes significantes,
mesmo que alheias a vontade de quem o percebe. No caso da multiestabilidade
perceptiva, o processo de significagdo € similar, ainda que o perceptor experimente

sua propria percepgdo como um acontecimento emergente. Por outro lado, a

52 \Ver nota de rodapé 6.
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autorreferencialidade parece apontar para um agenciamento voltado para o plano de
consisténcia, de desterritorializagdo absoluta, ja que o convite a revelacdo do
“significado proprio” das coisas nos parece ser, em ultima instancia, um convite a um
encontro com a pura singularidade dos corpos, avangando sobre campos de
experiéncia que estao, segundo Deleuze e Guattari (1995, p.92), além de “qualquer
semiologia, qualquer linguistica e qualquer logica”.

Colocar-se entre o pensado e o impensado, entre causas corporais e efeitos
incorporais, singularidades, acontecimentos, essa é a origem do pensamento
imanente. Vimos como a expressdo do acontecimento, seu sentido, cria um campo
transcendental, estrutura de pensamento em séries divergentes. E vimos como a
insisténcia do ndo-senso nessa instancia produz o vazio a ser sempre preenchido,
trazendo movimento, multiplicidade e a heterogeneidade para a emergéncia de
sentido. “Toda uma ‘maquinica’ do pensamento sera assim mobilizada para fazer o
multiplo”, define Alliez (1996, p.40). Esta € a “boa nova”, segundo Deleuze: a de que
o sentido ndo é algo que nos espera como originario, para ser descoberto, nem nas

alturas ideais, nem nas profundidades das efetuacgdes.

Basta que nos dissipemos um pouco, que saibamos estar na superficie, que
entendamos nossa pele como um tambor, para que a “grande politica”
comece. Uma casa vazia que ndo € nem para o homem e nem para Deus;
singularidades que ndo sao nem da ordem do geral, nem da ordem do
individual, nem pessoais, nem universais: tudo isto atravessado por
circulagdes, ecos, acontecimentos que trazem mais sentido e liberdade,
efetivados com o que nunca se sonhou, nem Deus concebeu. Fazer circular
a casa vazia e fazer falar as singularidades pré-individuais e ndo pessoais,
em suma, produzir o sentido & a tarefa de hoje. (DELEUZE, 2015, p.76)

O pensamento imanente, como disse Zourabichvili (2016, p.52), “acampa sobre
um chao movedigco que ndo domina” para produzir sentido, aqui e agora. Para encerrar
o levantamento de conceitos que vao permitir que finalmente tenhamos uma viséo
panoramica da performance cénica como acontecimento, vamos analisar o método

de dramatizacao proposto por Deleuze.
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3.2 DRAMATIZACAO

Toda a questdo em torno da ideia da performance cénica como acontecimento
parte de seu devir imanente, da sua corporalidade, da interagado dos entes envolvidos
e de como lidar com o campo de sentido que ali emerge. Mas, a performance cénica
nunca € puro acaso. Ha uma intencionalidade presente, um arranjo prévio de
corporalidades e significados, sempre dando espago ao ndo-senso, a “casa vazia”, ao
acontecimento que pode redefinir, sempre diferentemente, a “realidade”. Vista como
maquina abstrata, a performance cénica é produzida no agenciamento fisico e
semidtico, conteudo e expresséo langcando-se um sobre o outro, mobilizando estratos
culturais e institucionais sobre as espirais significantes e permitindo que linhas de fuga
acontecam. No primeiro caso, a efetuagcdo dos corpos € mediada pelos
acontecimentos para chegar a instancia paradoxal do pensamento onde o sentido é
produzido. No segundo, o conteudo, implicado pela enunciagdo num agenciamento
maquinico de corpos, remete a transformacgdes incorporeas atribuidas aos corpos
em um agenciamento coletivo de enunciagdo. Mas, ha ainda uma terceira forma de
analisar a interagcdo entre o campo corporal e o incorporal que, Deleuze dira, é o
caminho “mais curto”. Trata-se, justamente, do drama: “os dinamismos espaco-
temporais puros tém o poder de dramatizar os conceitos, porque eles, primeiramente,
atualizam, encarnam Ideias”. (2004, p.118) Veremos agora como isso se processa
através do método de dramatizagdo, apresentado por Deleuze em 1967, que

posiciona, definitivamente, um par de conceitos capital em sua obra: virtual e atual.

3.2.1 Virtual e atual

Mais uma vez, Deleuze olha para Platdo e encontra a multiplicidade onde antes
se via a transcendéncia pura: “E no platonismo que a questdo da Ideia é determinada
sob a forma: Que é...7 [...] Assim, n&o se perguntara pelo que é belo, mas o que € 0
Belo. Nao onde e quando ha justigca, mas o que € o Justo.” (idem, p.113) Pois bem,
essa posicao de Platdo sugere a Deleuze a intencéo do fildsofo grego de estabelecer
a esséncia das coisas em sua simplicidade. Deleuze aponta ai uma contradicdo: se a
esséncia (o Belo, o Justo) € esséncia em sua presenga nas coisas, ela precisa,

necessariamente, conter em si também o n&o-essencial. Ndo se trata aqui de
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contradigdo dialética, mas do entendimento de que o nao-essencial compreende o
essencial “no caso”, na forma de propriedades e acontecimentos. Ai esta a
multiplicidade da ldeia, muito mais presente de fato nos acidentes do que na esséncia
abstrata. A pergunta o que é?, na perspectiva imanente, acaba sendo substituida por
quem, como, quanto, onde, quando e em que caso? A imanéncia é aferida em
coordenadas espago-temporais que distinguem as coisas de acordo com as suas
qualidades e a extensdo que ocupam. Mas sao sempre dinamismos, diferencas de
intensidade préprias do campo de individuagéo em que se produzem, fora do qual néo
se produziriam, e que resultam em “agita¢cdes de espacgo, buracos de tempo, puras
sinteses de velocidades, de dire¢cdes e de ritmos”, ou, ainda, em nivel celular,
“‘migragdes celulares, dobramentos, invaginagdes, estiramentos que constituem uma
‘dinamica do ovo™ (idem, p.114). Essas diferencas de intensidade se comunicam entre
si através de algo que Deleuze chama de precursor sombrio. Tomando a imagem do
raio como comunicagao entre diferengas de intensidade do céu e da terra (nesse caso,
de carga elétrica), o precursor sombrio € aquilo que Ihe precede, encontrando pontos
de contato e permitindo que uma qualidade se apresente como algo que brilha entre
as diferengas de intensidade pelo tempo preciso para que tal diferengca se anule.
Quando falamos de diferengas intensivas proprias da multiplicidade, talvez nos
lembremos dos fluxos produtivos das maquinas desejantes. O principio € o mesmo e,
da mesma forma, derivam em acomplamentos, cortes, resultando nos dinamismos
espacgo-temporais, incluindo sujeitos larvares. Essas sao as respostas imanentes as
perguntas quem, como, quanto, onde, quando, e o fato de terem um alcance além de
um caso apenas é que determina a propria génese da Ideia: ela ndo teria nenhuma
existéncia no campo da representacdo se nao tivesse, antes, existéncia nos
dinamismos dramaticos materiais. Portanto, de um lado, a Ideia € um conjunto de
relacées diferenciais entre elementos que se definem mutuamente apenas pela
diferenca reciproca; por outro lado, a Ideia distingue pontos notaveis, singularidades
que se prolongam em série até a proximidade de outras singularidades, que s&o, como
vimos, acontecimentos ideais. Essa é a dimensdo virtual da Ideia, sempre
subordinada as singularidades em que ela se divide no plano de imanéncia, e € ai
mesmo que essa dimensao convive com sua atualidade, sem que se possa distinguir

um limite entre uma e outra.
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O atual é o complemento ou o produto, o objeto da atualizagdo, mas esta s6
tem por sujeito o virtual. A atualizagédo pertence ao virtual. A atualizagéo do
virtual € a singularidade, enquanto o proprio atual é a individualidade
constituida. O atual cai para fora do plano como fruta, enquanto a atualizagao
o relaciona ao plano como ao que reconverte o objeto em sujeito. (DELEUZE;
PARNET, 1998, p.122)

O atual é a individualizagdo, o adensamento, a condensag¢ao de uma “névoa
de imagens virtuais”. E a percepgao atual produz imediatamente, repetidamente,
imagens virtuais do objeto atual, em uma troca constante, como “em um espelho que
se apodera do personagem, tragando-o, e deixa para ele, por sua vez, apenas uma
virtualidade” (idem, p.123). Entre a percepc¢ao do atual e o virtual ha um movimento
remete a multiestabilidade perceptiva, mencionada por Fischer-Lichte, dando ao
conceito uma abrangéncia extensiva a percep¢ao em geral, e sinaliza a distingao de
duas experiéncias do Tempo: (1) seguir no presente atual que se passa nos corpos e
(2) conservar o passado que se virtualiza em imagens, que passam a pairar em torno
do atual, aproximando-se ou afantando-se, dependendo do quanto essa mistura de
particulas virtuais, sempre renovada, se atualiza. Nao se trata de uma ou outra
percepcao do Tempo, mas sempre, simultaneamente, de uma e outra. A percepgéao
vai, invariavelmente, destacar singularidades, pontos relevantes em meio aos
ordinarios nas relacdes atuais. Esses sao os virtuais, que passam a orbitar os atuais
e determinar individuos, definir acontecimentos que reposicionam a “realidade” como
percebida. Esta individuagdo em ato (atualizagéo) € produzida pela orbita de virtuais
mais imediata (a multiestabilidade perceptiva diz respeito ndo somente ao outro, mas
a si mesmo como outro enquanto a percepgao € percebida), e também remete as
sucessivas esferas dos regimes significantes, dos marcos institucionais (frames),
circulos dinamicos, cada vez maiores, que se fazem e se desfazem. No entanto, Eric
Alliez, ao analisar estes processos, cita também Pierre Lévy quando este fala de
virtualizagdo, que consistiria em transformar “a atualidade inicial em caso particular de
uma problematica mais geral, sobre a qual é doravante colocado o acento ontolégico”
(1996, p.14). E quando as respostas atuais as perguntas quem, como, quanto, onde,
quando encontram um alcance transcendente para além do caso em questdo. Do mais
proximo ao mais distante, o conjunto todo é atravessado por circuitos de
dramatizacgao.

Em todos os casos, o virtual nao é o oposto do real. O virtual se opde ao atual
e os dois, como vimos, constituem a realidade. O oposto do real é o possivel, que tem

existéncia somente como conceito, representag¢ao das coisas. E, mais ainda:
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o possivel € uma falsa nogao, fonte de falsos problemas. Supde-se que o real
se lhe assemelhe. Isto quer dizer que damos a nés mesmos um real ja feito,
pré-formado, preexistente a si mesmo, e que passara a existéncia segundo
uma ordem de limitagbes sucessivas. Ja esta tudo dado, o real todo ja esta
dado em imagem na pseudo-atualidade do possivel. (DELEUZE, 2012, p.79)

O real ndo tem uma relacdo de semelhanga com o possivel. E, antes, este que
tem com o real uma relagdo de semelhancga e limitagédo, porque o possivel é abstraido
do real depois que este passa, na forma do circulo fechado da representagéo, imagem
estéril do que se passou. Que ele venha a realizar-se, significa dizer que varios outros
possiveis serao rechagados em favor deste que passara a ser real. Qual principio
transcendente regeria essa realizagéo? Por isso, Deleuze diz que € um falso problema
a ideia de que o real seria produzido a imagem e semelhanga do possivel que ele
realiza. O atual, por outro lado, é produzido na medida em que sua virtualidade
encontra linhas de diferenciacdo que se atualizam em uma relagdo que nao é de
limitacao e semelhanca: “contra o pré-formismo, o evolucionismo tera sempre o mérito
de lembrar que a vida é produgéo, criacao de diferengas” (ibidem). A vida é criacao
de relagbes diferenciais, invengao, producao de “realidade”. Um conceito em si ndo
nos diz nada, a menos que venhamos a acessar a ideia que opera através dele.
Dramatizar uma ideia é encontrar os dinamismos espago-temporais que lhe
correspondem. Quando observamos o conjunto das determinagdes préprias de sua
existéncia — campo de individuacdo, séries de diferengas intensivas, precursor
sombrio, acoplamentos, sujeitos larvares, dinamismos espago-temporais —
reconhecemos a descricdo de toda performance cénica: espago cénico, interacéo,
corporalidade, conexdes que criam a espiral de retroalimentacdo autopoiética,
ressonancias, acdes, multiestabilidade perceptiva entre corpos fenoménicos e
semanticos. Vamos entao analisar como o conceito de encenagéo dialoga com esse
processo de deslizamento de um elemento do real para o outro (virtual < atual), e
suas implicagdes em uma estética do performativo que produz sempre o imprevisto

no previsto, mas também alguma semelhanga no que ja é, por natureza, diferente.

3.2.2 Encenagao

Fischer-Lichte define encenagdo como “o processo de planejamento, ensaio e

estabelecimento de estratégias de acordo com as quais sera gerada a materialidade
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performativa da performance cénica” (2011, p.373)%3. E, portanto, uma planificacdo de
intencgdes iniciais de um ou mais encenadores que incorpora também agenciamentos
de corporalidades e campos de sentido que emergiram nos ensaios, € que passam a
servir como guia para cada uma das performances cénicas, distintas entre si em
funcdo da multiplicidade presente nas respectivas espirais de retroalimentagcéao
autopoéticas. O acontecimento cénico seria, grosso modo, o resultante da soma da
encenacgao com a espiral de retroalimentacdo. A questdo que nos interessa é: esse
planejamento imporia a performance um carater de representacéo, ja que ele sempre
se destinaria a definir um “possivel” que passaria a ser “real” no momento da sua
execucao? Buscar-se-ia sempre, com maior ou menor grau de “sucesso”, decalcar o
plano da encenacéo sobre a corporeidade que constitui a performance cénica? Para
lidar com essas perguntas a partir da definicdo de Fischer-Lichte, nos parece que a
palavra-chave ali é “estratégia”. Lembremos mais uma vez de Judith Butler (1988),
para quem a corporeidade é gerada em processos ativos (performativos) sobre as
possibilidades culturais e historicas, processos exercidos nao por algo que se possui,
mas através de conjuntos de estratégias, que Foucault definiu como “disposigdes,
manobras, taticas, técnicas” (DELEUZE, 1988, p.35).

Apurando o conceito, o historiador e erudito francés Michel de Certeau, em seu
livro A invengéo do cotidiano, faz ainda uma distingdo entre estratégia e tatica, cuja
diferenca estaria — partindo da constituicdo de sujeitos de querer e poder — na
definicao ou ndo de um “lugar préprio”. A estratégia se da quando o sujeito (agente da
acao) “postula um lugar suscetivel de ser circunscrito como algo préprio e ser a base
de onde se podem gerir as relagdes com uma exterioridade de alvos ou ameacgas”
(1998, p. 99). Certeau cita como exemplo as estratégias de relacdo de uma empresa
com seus clientes e concorrentes, ou de uma cidade medieval com aliados e inimigos
em seu entorno. Esta afirmac&o de um lugar proprio de onde parte a agdo nao €
somente material, mas também imaterial, visivel e invisivel, feita de contetdo e
expressdo, atualidade e virtualidade. Ja, a tatica também é uma acao calculada, mas

ela é determinada pela auséncia de um “proprio”. A agao tatica é a de “jogar com o

53 Fischer-Lichte chama de “materialidade performativa” algo que nds vimos chamando de
“corporalidade performativa”, tendo em conta a analise do conceito de corpo sem 6rgaos nessa
pesquisa e da consequente expansao do conceito de corpo. Vamos, no entanto, ao longo dessa
secdo, fazer uma relagdo entre o que a pesquisadora chama de estratégia para lidar com a
materialidade performativa e o que Deleuze e Guattari chamam de diagrama que incide diretamente
sobre a matéria.
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terreno que lhe é imposto tal como o organiza uma lei de uma forga estranha. Nao tem
meio para se manter em si mesma, a distancia, numa posi¢céo recuada, de previsao e
de convocacgao propria” (idem, p. 100). A tatica pode ocorrer dentro de um campo
definido estrategicamente, de forma consoante ou divergente ao plano, tendo-o em
vista (como aliado ou antagonista), mas invariavelmente agindo “golpe por golpe,
lance por lance”. Enquanto a dimenséo estratégica determina um lugar de referéncia,
saida e retorno, um marco, um enquadramento (frame) para a agao, a dimensao tatica
oferece parametros de acdo momento a momento, o que Certeau chama de “senso
de ocasiao” do golpe. Remetendo ao campo de sentido, a tatica € a forma de encontro
COrpo a corpo com O NOVO OU com O vazio a ser preenchido, permitindo a emergéncia
de um sentido renovado. E assim que a performance cénica acaba sendo resultante
da encenagado como estratégia, colocada em jogo na espiral de retroalimentagé&o
autopoiética. O circulo da representacao da pega foi rompido, revisto, revisto e revisto
nos ensaios e nas performances, em uma espiral que nunca retornara a imagem inicial
da peca, seja de onde ela tenha vindo. Tudo aponta para a produgao e a colocagao
em relevo de algo que ira se passar na dimensao atual da performance cénica. Nas
palavras de Fischer-Lichte, “na encenacédo se desenha uma situacdo em que algo
pode acontecer” (2011, p.374).

A pesquisadora, no entanto, lembra da posi¢ao de alguns tedricos, para quem
a ideia de encenagao € incompativel com uma estética do acontecimento, vertente
que trabalha, segundo ela, sobre um conceito enfatico de acontecimento®. Para
Fischer-Lichte, & precisamente a nogdo de performance cénica como acontecimento
que faz desmoronar o antagonismo entre encenagao e autenticidade. Sendo uma
singularidade, um simulacro, ndo faz sentido falar em um acontecimento dito
originario. Nado ha modelo nem copia do que seria uma realizagdo cénica ideal, o
centro esta sempre aqui e agora, na imanéncia. E a pergunta sera sempre: qual é a
forca do que se passa como singularidade em si? Podemos, no entanto, considerar

momentos em que signos sao apresentados como “molduras” de representagao

54 “Neste sentido, é de todo incompreensivel que se afirme que uma estética do acontecimento ndo
deveria ser compativel com uma estética da encenagao, como fazem os defensores de um conceito
enfatico de acontecimento. [...] Michael Fried, ao referir-se ao processo de encenagdo em seus
escritos, usa os termos ‘theater’, theatrical’ e ‘theatricality’ como os membros negativos de pares
conceituais antagdnicos cujos termos positivos seriam ‘objecthood’, ‘absorption’ e ‘authenticity’. [...]
Fried sublinha como aspecto negativo da encenagao que seja levada a cabo em fungéo da percepgao
alheia.” (FISCHER-LICHTE, 2011, p.374)
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inseridas na performance (informagdes, personagens, histérias, reprodugdes
audiovisuais), aparigdes do passado, referéncias que funcionam, no meio do ato
performativo, como enuncia¢des constatativas. Cabe dizer, de novo, que ndo ha
antagonismo estabelecido. Onde esta a fronteira? A constatagéo de algo do passado
na forma de uma referéncia a um personagem ou de um registro audiovisual pode ter
a mais alta poténcia performativa mediada por uma presencga radical: objeto, matéria
lancada na espiral de retroalimentagdo autopoética que adquire uma nova atualidade
de onde emanam novas virtualidades. Mas, além da forma estratégica, além da forma
tatica, a encenacao pode oferecer condi¢des para que a performance cénica opere de
forma diagramatica. Sdo0 os momentos em que a percepgdo navega na plena
multiplicidade e a performance cénica converte-se em maquina abstrata tendo
conteudo e expressdo atacando-se mutuamente, produzindo aparicbes de novas
configuragdes de realidade, agindo diretamente sobre a matéria, relativizando signos
operantes e permitindo que outros emerjam. Consideramos que somente nesse caso
é possivel falar em “materialidade performativa”, termo usado por Fischer-Lichte, algo
anterior as definicdes de uma substéncia dita corporal, considerando a expansao do
que vimos chamando de “corporalidade”. Trata-se de uma profunda percepgao da
multiplicidade convertida em ato, producdo que se da através de uma atitude de
“abertura existencial’, de ‘suspensao de juizo’ que tem como objetivo perceber o ndo
percebido, descobrir 0 que esta escondido, tornar visivel o invisivel’, segundo o
pesquisador teatral Matteo Bonfitto (2002, p.122).

Finalmente, uma parte importante da dimensao estratégica da encenacgao diz
respeito ao estimulo e direcionamento da percepcao, da atencdo. A autenticidade
vista como impresséao, por exemplo, ganha outros contornos quando Fischer-Lichte a
define como “resultado de uma encenacdo especialmente cuidadosa”, percebida
como uma entre muitas teatralizagdes ou estetizagdes cotidianas (na moda, no
esporte, na publicidade), “feitas para serem admiradas como tais, sem por isso perder
sua eficacia” (2011, p.377). A nocao de autenticidade aqui é vista como um efeito,
uma singularidade que afirma sua forgca a partir de si mesma, um simulacro, sem

qualquer submiss&o a uma origem ou modelo®.

%5 O conceito de autenticidade € similar ao de realismo, quando visto como um efeito esteticamente
construido. A pesquisadora Tania Pellegrini nos conta que mesmo os realistas classicos “nédo
renunciam ao ato ficcional propriamente dito, pois sabem que o texto realista ndo copia o real, mas
pretende fazer crer que remete a uma realidade verificavel. Dai a ideia de ilusdo, de mentira, que
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3.3 A PERFORMANCE CENICA COMO ACONTECIMENTO

“‘Alice cresce”, “Alice diminui’, “Alice foge”, “Alice acorda”. Falar em
acontecimento, como vimos, significa dizer que algo muda: em uma instancia corporal,
e, sempre, necessariamente, em uma instancia incorporal. O sentido de algo se altera,
seja através de um terremoto, de uma batalha, de uma peste, de uma descoberta
cientifica, do surgimento de um conceito, do abalo de um marco institucional, da
abertura de uma linha de fuga, ou da mais singela experiéncia, uma singularidade
transformadora. Na discussao das artes cénicas, significa também dizer que o evento
teatral ou performatico € um fendmeno fugaz do qual ndo resulta algo que possa ser
chamado de “obra”, e com isso declarar a insuficiéncia de uma estética apoiada no
tripé producao-obra-recepgcdo. Sendo assim, para Fischer-Lichte, trés aspectos
definem uma estética do acontecimento: (1) a autopoiese da espiral de
retroalimentagdo da a sua sustentacédo, de onde decorre (2) a desestabilizagdo ou
dissolugao das oposi¢des dicotdmicas entre atores e espectadores, que possibilita (3)
situacbes de Iliminaridade experimentadas pelos participantes e potenciais
transformacdes. Vamos situar agora alguns aspectos desses trés pontos para chegar

a ultima reflexdo de nossa pesquisa.

3.3.1 Dissolugoes e transformagoes

Voltemos ao ponto de onde partiram os paralelos entre as unidades

autopoiéticas (células vivas) e a performance cénica que serviram para nossa analise.

Uma observagao de Maturana e Varela nos parece util considerar nesse momento:

se perpetuou, pois existe um sujeito, um olhar que enquadra, recorta, organiza, confere um sentido
aquilo que se observa e documenta.” (grifo no original - PELLEGRINI, 2009, p.16)
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as unidades autopoiéticas especificam a fenomenologia biolégica como sua
propria fenomenologia com caracteristicas diferentes da fenomenologia
fisica. Nao porque as unidades autopoiéticas violam qualquer aspecto da
fenomenologia fisica — ja que os componentes moleculares devem satisfazer
toda a legalidade fisica —, mas porque os fenébmenos que geram em sua
operagao como unidades autopoiéticas dependem de sua organizagao e de
como ela se realiza, e ndo do carater fisico de seus componentes que apenas
determinam seu espago de existéncia. Portanto, se uma célula interage com
uma molécula X, incorporando-a em seus processos, 0 que acontece como
resultado dessa interagédo nao € determinado pelas propriedades da molécula
X, mas sim como essa molécula é "vista" ou tomada pela célula ao incorpora-
la em sua dinamica autopoiética. (MATURANA; VARELA, 2003, p.34)

Nem todas as condicbes da existéncia fisica servem para uma existéncia
biologica, ainda que esta pressuponha aquela. Nem todas as condi¢des de interagéo
humana servem para a dindmica autopoiética de uma determinada performance
cénica, ainda que esta também pressuponha aquela. A unidade autopoiética, assim
como uma célula viva, assim como uma performance cénica, € produzida por todos
os elementos que a constituem e que, através de seu aparecimento, interagédo e
desaparecimento, passam a fazer parte de sua organizagao, de seu sistema. Disso
deriva que a efetividade da espiral de retroalimentagéo autopoiética se opde a ideia
de um sujeito autbnomo: “tanto o artista quanto todos os participantes sao sujeitos que
determinam aos outros e sdo, por sua vez, determinados por eles” (FISCHER-
LICHTE, 2011, p.328). De fato, neste ponto, ndo faz mais sentido pensar em atores e
espectadores numa distingdo dicotdbmica, sendo considerar todos participantes da
producao de algo realizado conjuntamente. Em nossa visao, esse “sistema” também
estd a mercé da vasta multiplicidade corporal e incorporal que o compde,
correspondendo de forma mais precisa a imagem do corpo sem 6rgdos do que a de
um organismo pretensamente harménico. E ai estara presente a luta, a eterna tenséo
— atragao e repulsa — entre o corpo sem orgédos e as maquinas desejantes, em que
estas o produzem ao mesmo tempo em que desafiam sua integralidade. Para Fischer-
Lichte, a situacao de ajuste permanente durante o evento cénico (decorrente, a nosso
ver, do “recalcamento originario” do corpo sem 6rgéos) produz, de um lado, uma
intensificacdo geral da atencédo dos participantes, que € em parte direcionada pela
encenacgao para elementos representativos e/ou performativos (como a presenga do
ator, os éxtases dos objetos, a atmosfera), e, de outro lado, uma condigdo de perda
temporaria de autonomia que coloca todos os participantes em um estado que ela
chama de liminaridade, emprestando um termo desenvolvido pelo antropdlogo inglés

Victor Turner para se referir a etapa intermediaria nos rituais de passagem, quando o
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neofito atravessa a “morte” da sua vida social pregressa e “renasce” ritualisticamente
para uma nova identidade®®. A liminaridade é portanto essa condigdo de passagem
quando o sujeito ndo esta mais de posse, nem da identidade passada, nem ainda da
futura, em um estado de indefinigdo. Turner (1974, p.117) indica que a liminaridade
“frequentemente é comparada a morte, ao estar no utero, a invisibilidade, a escuridao,
a bissexualidade, as regides selvagens e a um eclipse do sol ou da lua”. Soa como a
descricao de uma “névoa de imagens virtuais”, de que falava Deleuze, que paira em
torno da atualidade, agindo sobre sua individualizacdo. A variedade de simbolos
acima expressa a riqueza de um entre-lugar indefinido, aberto a relagdes de
interpretagdo, associacdo e autorreferencialidade, mas também a atualizagdes,
agenciamentos maquinicos de corpos, seja no contexto ritualistico ou performatico. E,
assim como as demarcacoes ritualisticas formulam uma pauta de praticas repetidas
fielmente, a encenagao constitui um plano de agbes definidas estrategicamente para
instar todos os participantes, a partir da espiral de retroalimentagcdo autopoiética, a
suspenderem temporariamente sua percepgao usual de mundo (vinculada a
identidade social), colocando-se em uma condi¢ao de liminaridade, de passagem pelo
umbral da dramatizacéo entre a virtualidade e a atualidade presentes. Nem aqui nem
la4, e nem por isso deixando de ser o mais pleno real. E a isso que o diretor inglés
Edward Gordon Craig (1987, p.104) se referia quando dizia que a esséncia da arte do
teatro € a de tornar visivel o “invisivel” através do movimento. Sua alusdo ndo é a um
invisivel transcedental, mas a virtualidade mais vasta pairando e agindo em torno do
aqui e agora, que encontra expressao atual, por exemplo, nas imagens mencionadas
por Turner. Nao a toa Deleuze define a arte como uma das trés formas de producéao
de conhecimento, ao lado da filosofia e da ciéncia®’.

Um esquema geral do acontecimento cénico pode ser o seguinte: a encenagao
definida como estratégia de geracdo, nao de representacao; a performance cénica
delimitada como espago e tempo de atualizagdo de virtuais (movimento, agdes,
palavras, linhas, cores e ritmos®®); a espiral de retroalimentagdo autopoiética

renovando as misturas de particulas virtuais a partir da atualidade gerada taticamente

%8 Turner indica que o termo ja havia sido usado pelo antropdlogo francés Arnold van Gennep em sua
obra Os ritos de passagem, de 1909.

57 “Os trés pensamentos se cruzam, se entrelagam, mas sem sintese nem identificag&o. A filosofia faz
surgir acontecimentos com seus conceitos, a arte ergue monumentos com suas sensagoes, a ciéncia
constroi estados de coisas com suas fungdes.” (DELEUZE; GUATTARI, 2010b, p.234)

%8 Citamos aqui os elementos cénicos de “esséncia” citados por Gordon Craig (1987, p.104).
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(momento a momento); o agenciamento conjunto (fisico/semiético) atuando de forma
diagramatica sobre a matéria, remetendo aos circulos significantes, linhas de fuga e
ao plano de consisténcia no campo de liminaridade instaurado entre os participantes.

A formacgao da espiral de retroalimentagao autopoiética parece estar no centro
da estética do acontecimento. Ela pressupde, de um lado, o engajamento ativo dos
participantes, dissolvendo em algum grau a dicotomia ator e espectador, e, de outro,
a instauragdo em alguma medida de uma condi¢do de liminaridade, ou seja, de
“abertura existencial”’, que permite a emergéncia de novos sentidos. Sem essas
condi¢des, a performance cénica tende a ser um ato de representacdo: atores
realizam uma enunciagao que € interpretada e compreendida pelos espectadores. Se
algo nao se transforma entre os participantes, além da constatagdo de alguma coisa
que ja se passou, nao teremos, pelo menos no espaco e tempo da performance, um
acontecimento, uma abertura de um campo de renovacgéao de sentido. Sobre isso, cabe
ainda algumas reflexdes.

Ao descrever a coletividade provisoriamente formada durante os rituais, Turner
escolhe intencionalmente uma palavra latina — communitas — para distingui-la do
termo usado para designar coletivos em que esta pressuposto um sistema
estruturado: uma comunidade com “posi¢cdes politico-juridico-econébmicas, com
muitos tipos de avaliagcéo, separando os homens de acordo com as nog¢des de ‘mais’

"

ou de ‘menos’” (1974, p.119). De fato, o pesquisador observou como entre os nedfitos
estudados desenvolvia-se uma ‘“intensa camaradagem e igualitarismo” em que
“distingdes seculares de classe e posi¢cao desaparecem” (idem, p.118). Para ele, esse
modelo nao se refere apenas a uma configuragdo comunitaria “sagrada” em oposi¢ao
a outra “mundana”, mas a um movimento dialético de estrutura e antiestrutura
relevante para a manutencao e reordenamento social. No entanto, quando Turner faz
essa constatacio relativa a instancia de liminaridade dos rituais colocando-a sob a
tutela da “autoridade geral dos anciaos rituais” (ibidem), ele a remete, a nosso ver, a
dindmica de renovacgao dos circulos nas espirais significantes. Nossa énfase aqui, por
outro lado, presente na maioria dos exemplos de performances que mencionamos,
nao estd em como a experiéncia liminar pode representar uma fransicdo de uma
identidade anterior para uma nova, operando algo como um reposicionamento nos
circulos significantes, mas em como esses acontecimentos sao capazes de abrir
linhas de fuga, expondo o plano da experiéncia pura, como um gesto inicial de

afirmagao do vazio ou do caos para o qual a nogao de identidade é insuficiente.
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Estamos na instancia dos acontecimentos, em que singularidades impessoais, pré-
individuais, distinguem-se na multiplicidade da efetuagdo corporal, ganhando o
pensamento pela sua poténcia problematica; no caso da arte, também pela for¢ca que
essa efetuagédo tenha como agregado sensivel, “composto de sensag&o”®. Fischer-
Lichte parece reunir estes dois pontos quando, ao refletir sobre a liminaridade como
uma experiéncia umbral que marca a passagem de um estado a outro, define o que,
para ela, é a diferenca entre a experiéncia estética e a ndo-estética: enquanto a
primeira teria seu “‘caminho” como fim, a segunda estaria orientada para “outros
objetivos”.
Quando falo de objetivos, me refiro a mudangas de status socialmente
reconhecidos, a geragcdo de vencedores e vencidos, a formacao de
comunidades, a legitimacao de aspiracdes de poder, ao estabelecimento de
um compromisso social ou ao entretenimento, entre outros. Ou seja, quando
falamos de experiéncia estética, nos referimos a experimentar o umbral, a
transicdo, a passagem em nds mesmos, nos referimos ao processo de
transformagao. Nas experiéncias umbral ndo-estéticas, pelo contrario, trata-
se da transigdo a algo, da transformacédo nisto ou naquilo. (FISCHER-
LICHTE, 2011, p.396)

A experiéncia umbral estética &, portanto, como a mobilizagdo de um principio
revolucionario “original” em agdo. Ao langar luz sobre os estratos culturais e
institucionais dos circulos significantes e permitir que linhas de fuga acontegam a partir
do inesperado, do ainda ndo explicado, a experiéncia estética captura o interesse do
pensamento pela perplexidade de se estar diante de uma singularidade na forma de
um “composto de sensacdo”. Este ato, a nosso ver, coloca em evidéncia as
convergéncias improdutivas do corpo sem 6rgaos ao estimular o fluxo produtivo das
maquinas desejantes. A forga de perceptos e afectos € que eles nos atingem antes
que o pensamento tenha tempo de acionar seus mecanismos de defesa, e, entéo, vé-
se engajado com algo fora de si. Como Alice, quando avistou um coelho branco tirando
um relégio do colete: “Mas, o que & isso?! Pra onde isso vai?!” E a vertigem do drama,
caminho “mais curto” entre o campo corporal e incorporal, atual e virtual, onde a

verdade univoca da diferenga encontra a produgédo do conhecimento pela arte, porque

%% Roberto Machado (2014, p.1): “enquanto a ciéncia cria fungdes e a arte cria agregados sensiveis,
“compostos de sensagéo”, perceptos e afectos, a filosofia cria conceitos. [...] Deleuze esta seguindo
Nietzsche quando diz que o filésofo ndo descobre: inventa. [...] as outras formas de criagdo —
cientifica, artistica, literaria — ndo sao conceituais.”
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remete ao plano da experiéncia pura, esquizo, livre. Como disseram Deleuze e
Guattari (1993, p.240):

o0s homens ndo deixam de fabricar um guarda-sol que os abriga, por baixo do
qual tragam um firmamento e escrevem suas convengdes, suas opinides;
mas o poeta, o artista abre uma fenda no guarda-sol, rasga até o firmamento,
para fazer passar um pouco do caos livre e tempestuoso e enquadrar numa
luz brusca, uma visdo que aparece através da fenda, primavera de
Wordsworth ou maga de Cézanne, silhueta de Macbeth ou de Ahab. Entao,
segue a massa dos imitadores, que remendam o guarda-sol, com uma pega
que parece vagamente com a visdo; e a massa dos glosadores que
preenchem a fenda com opinides: comunicagao. Sera preciso sempre outros
artistas para fazer outras fendas, operar as necessarias destrui¢oes, talvez
cada vez maiores, e restituir assim, a seus predecessores, a incomunicavel
novidade que ndo mais se podia ver. Significa dizer que o artista se debate
menos contra o caos (que ele invoca em todos os seus votos, de uma certa

maneira), que contra os “clichés” da opini&o.

E chegamos a questado final dessa pesquisa, um prolongamento daquela
primeira pergunta de Alice: esse “vislumbre do firmamento”, essa experiéncia de
liberdade, que vimos tentando acessar recorrendo a expedientes filoséficos e

artisticos, para onde ela pode nos levar?

3.3.2 Todos os acontecimentos em um s6 Acontecimento

Ha algo que o homem ainda ndo aprendeu a dominar, que ele nem imagina
estar esperando por ele, que se aproximou dele com amor; era invisivel e
ainda sempre presente nele. Uma coisa magnifica, que o seduziu e fugiu
rapidamente, esperando apenas pela aproximagdo de um homem justo,
pronto para elevar-se com ela em voo no céu, longe da terra: € o movimento.
(CRAIG, 1987, p.105)

As palavras de Gordon Craig, escritas em 1907 para os artistas do futuro teatro,
soam, ao mesmo tempo, como um desafio e um convite. O desafio estaria na notéria
descrenga do diretor com os atores de sua época, a ponto de expressar
reiteradamente seu desejo de que fossem banidos do teatro para serem substituidos
pelo que ele chamou de Supermarionete. Este conceito personificava, para ele, a
impassibilidade e retiddo que o verdadeiro artista deveria ter em cena, ndo somente
frente a concesséao egoica aos aplausos (ou a falta deles), mas, principalmente, diante
da tentacdo de confundir a expressao do “real” ou do “cotidiano” com a arte, que
deveria ser a manifestagao simples e clara da “esséncia” das coisas. Por isso, 0 corpo

do ator, a mercé das “fraquezas e tremores da carne”, seria sempre uma matéria



113

artistica “imprépria”. As feicbes e gestos das marionetes, por outro lado, que
descendiam das imagens de pedra dos templos antigos, da Esfinge, teriam em si o
“selo de discrigdo” da expressividade mais justa e sutil. Essa nogéo remete ao conceito
de “simbolo plastico” ou artistico, conforme vimos na analise de Walter Benjamin sobre
os escritos de Friedrich Creuzer, que seria a manifestacdo serena e precisa da
‘esséncia das coisas”, cujo exemplo o autor também encontrava na escultura grega.
Mas, além da experiéncia pura e simples de um encontro, algo poderia nos
ajudar a definir como se da esse acesso a verdade? Deleuze, no seu estudo sobre a
obra de Marcel Proust (Proust e os Signos), coloca os signos artisticos, de forma
similar, em uma posicao privilegiada. Aprender € sempre tornar-se capaz de
interpretar os signos emitidos pelas coisas, mas Deleuze define quatro sistemas
distintos de acordo com a maneira como 0s signos aparecem, sdo decifrados e
mantém relagdo com seu sentido. Signos mundanos sao ditos “vazios” porque, a
exemplo das convengdes sociais, colocam-se meramente como substitutos de ag¢des
ou pensamentos, tomando o suposto valor de seu sentido, sem significacdo
transcendente ou conteudo ideal. Os signos amorosos sdao “mentirosos” porque
partem de nosso ato de individualizar alguém e nos tornarmos sensiveis aos seus
signos, que, embora n&o sejam vazios, hao conseguimos acessar o sentido, de modo
que a paixao se da sempre em uma relagao de fascinio e mistério. Ja, com os signos
sensiveis, somos envolvidos pela qualidade de algo que forga nosso pensamento,
fazendo-nos, através dele, entrar em contato com a “alma” de alguma coisa que nao
esta presente (ex.: em Proust, a madeleine que remete a Combray). No entanto, séo
somente 0s signos artisticos que, desmaterializados, encontram uma “esséncia ideal’
que da sentido a todos os outros signos. E somente com a perspectiva do tempo
perdido e redescoberto que Proust nos oferece um “vislumbre do firmamento”, o
amago do sentido da sua historia. E aqui chegamos a questdo: como a esséncia se
encarna na obra de arte nessa unidade de signo e sentido? Ou ainda, para Deleuze,
0 que vem a dar no mesmo: “‘como um sujeito-artista consegue ‘comunicar’ a esséncia
que o individualiza e o torna eterno?” Sua resposta é: “Ela se encama nas matérias.
Mas essas matérias sdo ducteis, tdo bem malaxadas e desfiadas que se tornam
inteiramente espirituais.” (2003, p.44, grifo nosso) E quando o artista consegue fazer
seu material entrar totalmente na sensacao, no percepto ou no afecto. Deleuze lembra
de Cézanne, que dizia que a sensacgao nao € colorida, “ela é colorante”; e de como o

material “entra na sensagdo” em uma escultura de Rodin; ou, ainda, de como Goya
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fazia uso da agua-forte e da aguatinta (1993, p.205). J&, nés recordamos do processo
de liberagao de resisténcias entre impulsos internos e reagcdes externas proposto por
Grotowski (1976, p.3), que buscava colocar a mente em “uma disposi¢ao passiva a
realizar um trabalho ativo, ndo um estado pelo qual ‘queremos fazer aquilo’, mas
‘desistimos de nao o fazer”. Afinal, como enuncia Deleuze acerca de Proust, a
“verdade né&o € descoberta por afinidade, nem com boa vontade, ela se trai por signos
involuntarios” (2003, p.15). E trabalhar a matéria (palavra, tinta, pedra, corpo...) para
torna-la ductil, permitir que seja penetrada pelas sensagdes, que ceda passagem a
“esséncia” das coisas.

Portanto, depois do desafio, este parece ser o convite que Craig faz aos atores
do futuro teatro: revelar algo que ndo se pode dominar, mas que sempre esteve
presente, invisivel, ter o vislumbre da verdade, ndo com os olhos, mas “através do
maravilhoso e divino poder do movimento.” (1987, p.104) A verdade, no entanto, nao
esta em outro lugar. Dizer que algo esta presente e é revelado através do movimento
aponta diretamente para um processo de dramatizagdo (atualizacdo) de uma
virtualidade. Ora, quando analisamos o par de conceitos virtual e atual, vimos que sua
origem deriva do fato de que a esséncia (0 Belo, o Justo) é esséncia em sua presenca
nas coisas, entdo deve conter em si, necessariamente, também o nao-essencial de
sua existéncia caso a caso. Isso determina que a esséncia é constituida,
internamente, de diferengas de intensidade. Para Deleuze, Em Busca do Tempo
Perdido é uma busca da verdade. Mas, lembremos que a verdade ndo se mostra de
bom grado, ela se trai. Por isso, Proust opde, a nogao de método filosdéfico (amistoso)
de busca da verdade, a ideia de “coacao” e “acaso”. Assim, a verdade n&o esta nunca
no assunto sobre o qual o artista, voluntariosamente, discorre. Ela estara, talvez, nas
entrelinhas, no arranjo e disposigao de dois ou mais elementos, de forma a criar entre
eles uma relagcdo definida por Deleuze (2003, p.45) como estilo, que “para
espiritualizar a matéria e torna-la adequada a esséncia, reproduz a instavel oposigéo,
a complicagao original, a luta e a troca dos elementos primordiais que constituem a
prépria esséncia”. Logo, para o filésofo, a esséncia € a Diferenga ultima e absoluta,
que so a arte é capaz de nos revelar como uma manifestacao.

Por isso, quando Craig trata como matéria “imprépria” para a arte o corpo do
ator porque o vé na luta com “fraquezas e tremores da carne”, nos parece que ele
ainda encontra uma dicotomia onde ela, de fato, n&o existe. Zourabichvili nos lembra

(2016, p.27): “Deleuze disse e redisse seu programa com todas as letras —
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literalmente: substituicdo do E pelo E; ou, o que d4 na mesma, substituicdo do ser
pelo devir.” Mesmo apontando para o presente e para o movimento do evento cénico,
parece que subsiste ainda em Craig um viés platbnico que o faz descartar o devir-
louco do corpo como possibilidade de matéria sutil, e, com isso, perde a chance de
ver surgir em cena o devir-outro do ator (devir-mulher, devir-crianga, devir-animal?).
Mas nada disso estaria ai com o objetivo de constituir novas identidades. O desafio e
o convite segue sendo o de revelar a esséncia, mas a esséncia como diferenga, vltima
e absoluta. Novamente, Zourabichvili (idem, p.104) nos ajuda: “A afirmagao do devir
implica que o acaso seja todo restituido a cada vez: ela exclui, portanto, a finalidade,
mas também a causalidade e a probabilidade, em proveito de correspondéncias néo
causais entre acontecimentos.” Nem modelo, nem cépia, nem possibilidade, mas a
afirmacéao da vertigem do simulacro na espiral autopoiética, da singularidade, do
aparecimento, da atualizagdo de virtuais circundantes, ainda que haja elementos
pautados estrategicamente pela encenacgao, para que algo acontega.

Em Um Manifesto a Menos, Deleuze descreve como o encenador italiano
Carmelo Bene amputou Romeu da obra original, fazendo com que sua montagem do
texto candnico de Shakespeare, sem um de seus “pilares”, passasse a girar sobre si
mesma, fazendo “nascer e proliferar algo inesperado, como € uma protese” (2003b,
p.78). A falta era recoberta pelo movimento de todos os outros elementos cénicos,
inclusive personagens, fazendo com que, segundo Deleuze, o Romeu maior deviesse
outro Romeu, menor. Para Deleuze, maioria nao se refere ao que esta em quantidade
maior, mas aquilo que define certo padrdo tomado como modelo, palavra de ordem
sobre a qual se formam os circulos significantes. A operagéo de Bene seria a de,
estrategicamente, forgar linhas de fuga: diante da auséncia de Romeu, nao caberia
mais perguntar “o que isso significa?”, mas sim “o que esta acontecendo?” e “para
onde isso vai?”. Sdo essas perguntas que vao, de fato, fazer-nos produzir e nao
somente constatar algo. Segundo Deleuze, Bene ultrapassa a limitacdo de Brecht,
que fez “a maior operacéao critica”, mas fez esta operacao “sobre a escritura e néo

sobre a cena” (idem, p.88). Brecht cria dramatizagdes de conflitos, mas sao conflitos

80 Quando defende a justa medida da expressao, Craig diz (1987, p.140): “Se o famoso Rubens ou o
célebre Raffaello ndo criaram expressdes apaixonadas e exuberantes, houve muitos outros artistas,
antes e depois deles, nos quais a moderagao da arte era o sonho mais precioso; e estes, mais do
que todos os outros, davam prova de um estilo verdadeiramente viril. Os artistas exuberantes ou
mornos, cujas obras e cujos nomes recebem o favor dos modernos, ndo se expressam como homens,
mas gritam como animais ou conversam como mulheres.” (grifo nosso)
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formalizados, codificados, institucionalizados®'. Bene cria dispositivos para fazer
surgir conflitos ainda ndo normalizados, pois, no calor da espiral autopoiética da
performance, dependem de algo mais profundo: a diferenga, “como o relampago que
anuncia outra coisa e que provém de outra coisa, emergéncia repentina de uma
variagao criadora, inesperada, sub-representativa” (idem, p.97). A imanéncia, tudo
que existe, devém por diferenciagéo, e se diferencia, para Deleuze, em processos de
minoragdo. Mesmo quando dispde de representagdes maiores (modelos, identidades,
personagens), o faz emprestando-lhe vida, como seu motor, como a alma que o move
através de linhas diferenciais atuais. Portanto, no teatro, dar a ver e experimentar a
poténcia de minoragao das coisas enquanto devir-universal, operando “aliancas” aqui
ou ali — caso a caso — € algo muito mais proximo da sua vocagao como arte de revelar
a “esséncia das coisas” do que se ocupar com representacdes dessa esséncia.
Parece que Craig, Artaud, Grotowski, Bene — cada um a sua maneira e pelos seus
meios — ndo deixam de perseguir o gesto derradeiro de “dar passagem” ao devir-
universal: na estatua mais solida ou na performance mais dindmica e aberta, encontrar
algo que atinja nossa percepgéao e nos afete, gerando em nés um movimento (virtual
e atual) que é a nossa continuagao do gesto que nos capturou. S6 assim o seu sentido,
que esta além de seus significados, é capaz de emergir aqui e agora. Descobrimos
que ele nos esperava, Unico, mas que, se nao fosse por aquela imagem, aquele gesto,
se nao tivéssemos tomado seu aparecimento como um convite e entrado atras dele
no buraco do coelho, ndo o teriamos experimentado. Experimentar o qué? O
vislumbre da esséncia, na forma singular e atual da diferencga dltima e absoluta. Aqui
esta, em ultima instancia, a convergéncia do desejo e da busca da arte: encontrar, em

todos os acontecimentos, o Acontecimento.

61 “E claro que a intengdo de Brecht é fazer com que as contradigdes, as oposicdes, sejam outra coisa
que nao representadas; mas Brecht mesmo quer somente que sejam “compreendidas” e que o
espectador tenha os elementos de uma “solugdo” possivel. Isto ndo é sair do dominio da
representagdo, € somente passar de um polo da dramatizagdo burguesa a um polo épico da
representagdo popular. Brecht ndo leva a ‘critica’ longe o bastante. C.B. [Carmelo Bene] pretende
substituir a representagéo dos conflitos pela presenca da variagdo, como elemento mais ativo, mais
agressivo.” (BENE; DELEUZE, 2003b, p.96) Ja o professor Francisco de Assis Gaspar Neto, em seu
artigo O gesto entre dois mundos: a nogdo de Gestus no teatro de Bertholt Brecht e no cinema dos
corpos de Gilles Deleuze (2009), situa a relagdo entre o conceito brechtiano de Gestus, que no teatro
torna “visiveis conteudos que nao se expressam por si mesmos, os sentimentos da alma ou o fundo
social das atitudes que a familiaridade cotidiana encobre” (idem, p.2), com a nogao de ritornelo e o
procedimento de colagem deleuzianos, para trazer a tona a dimenséo performativa do teatro de
Bertholt Brecht: “Levado ao seu sentido ultimo, o Gestus rompe com a paralisagado advinda do habito
e produz encontros com o novo absoluto, criando novos modos de sensibilidade.” (idem, p.13)
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Se querer o acontecimento significa primeiro captar-lhe a verdade eterna, que
€ como o fogo no qual se alimenta, este querer atinge o ponto em que a
guerra é travada contra a guerra, o ferimento, tragado vivo como a cicatriz de
todas as feridas, a morte que retorna querida contra todas as mortes. [...] Que
haja em todo acontecimento minha infelicidade, mas também um esplendor
e um brilho que seca a infelicidade e que faz com que, desejado, o
acontecimento se efetue em sua ponta mais estreitada, sob o corte de uma
operacgao, tal é o efeito da génese estatica ou da imaculada concepgéo. O
brilho, o esplendor do acontecimento, € o sentido. O acontecimento nao é o
que acontece (acidente), ele é no que acontece o puro expresso que nos da
sinal e nos espera. (DELEUZE, 2015, p.152)

O sentido é esta pureza, este contorno nitido que se destaca dos
acontecimentos. Mas, se o signo artistico encarna a esséncia na obra ou no evento
artistico em uma unidade sentido-signo, entdo o ator também pode vir a ser capaz de
operar o que Deleuze define como uma contra-efetuagcdo: uma agéo que néo é como
as agdes originais que se passam na efetuagdo dos corpos, causadas por tensodes,
qualidades fisicas, relacbes, paixdes e estados de coisas. Esta acdo a que nos
referimos é agora a efetuacao do sentido, um movimento espiritual, como dizia Craig,
porque ndo faz sendo expressar o contorno ou o esplendor do acontecimento.
Deleuze diz que o ator ai age, ndo como um deus, mas como um contradeus, porque
ele da a ver, “no que acontece o puro expresso que nos da sinal e nos espera”. (idem)
E que o acontecimento se efetua no presente, mas, quando passa, algo dele subsiste
no préximo presente e, da mesma forma, algo do futuro, do que esta para acontecer,
também ja se faz presente como devir. Alice devém maior e menor ao mesmo tempo.
Ao afirmar o que ela é, afirmamos o presente mas também o que ela devém nos dois
sentidos do tempo: é o paradoxo do puro devir. Ja, o ator age no presente, mas, ao
dar passagem para o devir-universal (esséncia e sentido) através do movimento,
torna-se também comediante de seus proprios acontecimentos: no presente produz
nao mais um personagem, mas “um tema (o tema complexo ou o sentido) constituido
pelos componentes do acontecimento, singularidades comunicantes efetivamente
liberadas dos limites dos individuos e das pessoas” (idem, p.153). A contra-efetuagdo
do acontecimento, portanto, o captura e o liberta: ele devém outro e outro e outro,
cada movimento gerando um outro eu, um novo eu, que é imediatamente também
deixado para tras em uma nuvem de virtuais, mas que passa a pairar em torno do que
se atualiza. Ele pulsa na diferenga, atravessa circulos significantes, abre linhas de
fuga, caminha no plano da experiéncia pura, como no passeio esquizofrénico de Lenz
ou na reconciliacdo dionisiaca com a natureza de Nietzsche. A dimensdo impessoal

do acontecimento o liberta e ele produz sua “obra” como uma aranha tece sua teia. O
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desenho espiral da teia ndo é o comego nem o fim de nada. E o meio. Continuacdo
atual de um movimento anterior a aranha, que seguira atualizando-se depois dela em
um so6 Acontecimento. Nao ha nada transcedental nisso. Somente escuta, atencao e
acao. Producgao de sentido aqui e agora.

Seja na impassibilidade de Gordon Craig, na peste de Antonin Artaud, na
autoprofanacéo de Jerzy Grotowski, na singularidade de Bob Wilson, na iconoclastia
de Marina Abramovic ou nas amputag¢des de Carmelo Bene, um bom ponto de vista
sera sempre, nas palavras de Zourabichvili (2016, p.140), “um ponto de vista limite”.
Porque, de formas distintas, forga a passagem por todos os pontos de vista e afirma
uma “diferenca ética”. Nao que haja varias verdades. Ha apenas uma: multipla e

diferenciada.
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CONSIDERAGOES FINAIS

A historia de Alice termina com um grito da rainha: “Cortem-lhe a cabega!”. Um
exercito de cartas salta sobre a menina e, assim como se acaba uma vida, com uma
vertigem e um sobressalto, o Pais das Maravilhas desaparece. Deitada na relva, a
cabeca no colo da irma mais velha, Alice acorda de um sonho. “Mas que sono
comprido vocé dormiu!”, lhe diz a irma. A menina senta e Ihe conta, tanto quanto ainda
se lembrava, as estranhas aventuras que, até poucos instantes, julgava estar vivendo.
Sua irma a escuta, atenta, e, em seguida, manda-a para dentro de casa e Alice se vai.
E ai que algo perfeitamente singular e méagico acontece: a irméa fica na campina e,
bem desperta, também sonha. Primeiro com Alice, suas maozinhas apertando os
joelhos, seus olhos brilhantes e impacientes, as entonagbes da sua voz contando a
histéria, o cabelo desgarrado caindo sobre seus olhos. E logo toda a campina a sua

volta ganha vida...

A relva crescida farfalhou aos seus pés quando o Coelho Branco passou
correndo... 0 Camundongo apavorado espadanou agua ao cruzar a lagoa
vizinha... pdde ouvir o tilintar das xicaras vendo a Lebre de Marco e seus
amigos partilharem sua interminavel refeicdo, e a voz estridente da Rainha
condenando seus pobre convidados a execugdo... mais uma vez o bebé-
porco estava espirrando no colo da Duquesa, enquanto travessas e pratos se
espatifavam a volta dele... mais uma vez o guincho do Grifo, o rangido do giz
do Lagarto e a sufocagao dos porquinhos-da-india enchiam o ar, misturados
aos solugos distantes da infeliz Tartaruga Falsa. (CARROLL, 2015, p.139)

Algo se passou nos pensamentos de Alice e, assim como tantos sonhos
esquecidos, poderia ter se dissipado, como mais uma nuvem de imagens virtuais que
se forma e se desfaz sem chegar a se dramatizar. Mas, nao foi esse o caso, e, mesmo
que fosse, nada estaria totalmente perdido. Ou, ainda, tudo seguiria por ai, pura
multiplicidade formando aqui e ali singularidades que se destacam e formam séries
até a vizinhanga de outras singularidades: ora um atomo, ora uma célula, ora um
coelho, ora a ideia de um coelho, ora a perplexidade diante de um coelho com um
relogio e tudo o que pode vir a se juntar a essa imagem, a compaixao, a raiva, a
frustracdo, o encantamento. Nuvens de virtualidades que se individualizam assim,
depois assado. Em tudo o que acontece, algo pode nos chamar, nos atingir, nos afetar,
nos mobilizar. Foi assim que Alice perseguiu o coelho e abriu portas e mais portas que
revelaram mais e mais seres, que, de tdo singulares, ndo foram esquecidos. E foi

assim que isso a mobilizou a tal ponto que seu relato tornou-se também um chamado
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a aventura e uma jornada para sua irma. E foi assim que ela também pode olhar a sua
volta e ter a visdo de todas aquelas criaturas porque, de fato, elas estavam,
virtualmente, por ali. Alice as viu em seu sonho e dramatizou-as em seu relato de uma
forma tdo viva que sua irma foi capaz de criar, ela também, langando mao da
virtualidade que estava ao seu alcance, a sua visdo daquelas criaturas. O que ¢é a
‘visdo de mundo” de alguém sendo paisagens feitas de pontos singulares,
virtualidades, resquicios de encontros, em constante reencontro com o mundo? Fazer
de um relato ou de uma performance um acontecimento €, entdo, mobilizar em quem
participa outros atos criativos, invencao de novos eus, de novos mundos. Mas, quanto
ao lugar onde tudo isso se passa, nao ha outro senao por ai mesmo, na imanéncia da
vida, em comunhdo com a verdade multipla e diferenciada. Estar vivo e desperto
nesse lugar é, para Fischer-Lichte, a finalidade de toda experiéncia estética, a de viver
o que ela chama de “reencantamento do mundo”: se colocar no umbral, habitar o limiar
de onde se vé e experimenta, ao mesmo tempo, o atual e o virtual em acéo,
produzindo o fenomenal e o ficticio, a efetuagéo e a linguagem, circulos significantes
e linhas de fuga, maiores e menores. Perceber e se perceber. Testemunhar a danca
da vida. Ser, também, dancante, e talvez — por que ndo? — um com a dancga. Ha
sempre mais uma apari¢do, um aceno, um convite para ser ou ndo aceito. Ha sempre
mais um E para fazer dicotomias desmoronarem, para desafiar o OU argumentativo
da racionalidade, nos oferecendo novas formas de saber, de pensar. Por isso, a ideia
de que o teatro representa a vida (a metafora theatrum vitae humanae) serve somente
para sustentar uma visdo de mundo, nesse caso, um modelo platénico ou cristdo. O
teatro ndo imita a vida, ele € também a vida. Ele produz e € produzido pela vida, assim
como o sonho de Alice virou performance, e sua performance produziu algo em sua
irma, e sua historia segue sendo performada enquanto alguém, assim como sua irma,
prolongar e revinventar seu gesto inicial.

Ao longo da nossa pesquisa, empreendemos aproximagdes logicas
(acontecimento-sentido), semidticas (regimes de signos) e ontoldgicas (corpo sem
orgaos e virtual/atual) em torno desse fendmeno, ao mesmo tempo cotidiano e
extraordinario, que chamamos aqui de performance cénica. Partimos da hipétese de
que a performance cénica € um acontecimento, o que significa dizer, em primeiro
lugar, que ela nao é somente uma forma de expressao ou representagao da vida, mas
parte da vida: um acontecimento como outros, que, de fato, constituem isso que

chamamos de “realidade”. Para tratar de suas particularidades, tomamos a Estética
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do Performativo de Erika Fischer-Lichte como ponto de frequente retorno, tendo em
vista as inumeras e precisas formulagdes desenvolvidas ou colhidas pela
pesquisadora, advindas da teoria da arte, semidtica, filosofia, sociologia, biologia,
histéria etc. Com este referencial, nos deixamos ser levados para dentro do mundo
filoséfico de Gilles Deleuze, estabelecendo um didlogo entre conceitos que
constituem, a partir do acontecimento, de um lado, uma ontologia e, do outro, uma
estética. E assim, nosso trabalho flui em espiral, reformulando nossa hipotese a cada
nova perspectiva.

Para comecar, examinamos como, de fato, o conceito de acontecimento se
constitui como um emissario da imanéncia dentro do pensamento, ao colher o
contorno fino, incorporal, do que se efetua na dimensao corporal. A légica do sentido
deleuziana é capaz de receber o acontecimento que redefine as representagdes do
mundo porque acolhe na linguagem ndo somente o estado das coisas, mas o devir
delas: ndo somente substantivos, mas verbos, ndo somente qualidades, mas
atributos, efeitos incorporais. E mais, essa logica funciona em uma estrutura
paradoxal, ou seja, ha sempre, entre 0 que eu designo e o seu sentido, uma falta a
ser preenchida, trazendo a heterogeneidade para o pensamento. Assim como no
mundo, ndo ha formas prontas, tudo é multiplicidade, reunindo-se aqui e ali, formando
singularidades, simulacros desvinculados de modelos definidos pelo bom senso. A
questéao, entdo, da mesma forma que na imanéncia, passa a ser de relevancia: de um
lado, na instancia corporal, em torno de quais singularidades os seres se reunem; e,
de outro, no pensamento, qual € a poténcia problematica disso ou daquilo para
produzir mais perguntas, mais solugdes locais. Com esse primeiro entendimento da
relagdo do acontecimento com a producdo de seu sentido, fomos observar de que
forma uma enunciagdo, um ato de fala, poderia constituir ou alterar a realidade.
Encontramos sua formulagdo no ato de fala performativo de J. L. Austin, que nos
descreve quando um proferimento ndo é apenas a constatagcao de algo que passou,
mas ato de produgdo de alguma coisa que passa a ser real. Ha ai, no entanto,
condicbes para que esse ato de fala se efetive: o que é dito, como ¢é dito e,
principalmente, quais condi¢ées institucionais chancelam o que é dito.

Nossa pergunta entdo passou a ser a seguinte: como essas condigdes podem
estar presentes na performance cénica para que ela de alguma forma também
funcione como um marco de mudanca? O que ela pode mudar? E aqui, foram

necessarios alguns ajustes. O primeiro € a compreenséo, colhida por Fischer-Lichte
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na sociologia a partir dos anos 80, de que as performances também séo enunciagoes:
no que se inclui e exclui, em como seus elementos sao dispostos, nas agdes que se
realizam, algo esta sempre sendo enunciado (afirmado) em uma performance. Outro
ajuste veio das reflexdes de Erving Goffman, que mostram como nossa experiéncia
cotidiana é organizada institucionalmente com base em "enquadramentos" (frames):
construgdes da realidade que se articulam entre si. Ja Judith Butler aprofundou a ideia,
demonstrando como também a identidade (inclusive identidade de género) ndo é uma
forma pré-determinada biolégica ou ontologicamente, mas, sim, o resultado de atos
constitutivos realizados pelos individuos ao longo do tempo no ambito da cultura.
Essas perspectivas nos ajudaram a perceber como a “realidade” € uma construgao, e
performar é sempre atuar sobre algo que esta em curso, em uma instancia corporal e
incorporal, passivel, como vimos, de ter seus sentidos revistos ou reinventados.

Mas foi necessario entender o que queriamos dizer quando falavamos em
instancia corporal. Para Deleuze e Guattari, as efetuagcdes corporais, antes de serem
corpos individualizados, séo diferengcas de intensidade, diferengas de energia que,
porque sao diferentes, fluem em todas as diregbes. Os corpos séo, portanto, conjuntos
de valvulas que operam retengdes em um sistema “corte-fluxo” de vida. Somos
maquinas, maquinas desejantes! E isso ndao é uma metafora. Em torno de
singularidades que se formam, o desejo reune os seres, e produz também o
improdutivo, o corpo sem ¢6rgdos. E é da tensdao entre o fluxo produtivo e o
improdutivo (0o chamado “recalcamento originario”) que advém identidades e
sociedades como forma dindmica de individualizagdo. A multiplicidade, portanto,
rege a efetuagao corporal, atravessando suas instancias mais cruas (0s corpos)
até aquelas das interagdes mais complexas (os socius). Essa perspectiva iluminou
profundamente, para ndés, conceitos de base da estética performativa, como a
interacdo entre atores e espectadores, a vasta corporalidade cénica (que envolve
corpo, presengca e relagcdes de espago, som e tempo) e a espiral de
retroalimentacao autopoiética, que é o ato continuo de producao e afetacdo mutua
entre os participantes da performance cénica. Vista como fluxo desejante, a
dimensao material da performance se configurou como a multiplicidade onde
pontos singulares assinalam corpos, estados de coisas e de animo, pessoas
morais e psicologicas, constituindo o que Deleuze diz ser proprio da arte, que sao

‘compostos de sensagdo”.
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Nesse ponto, estdvamos em plena espiral do jogo cénico e intensificamos
nossa analise de processos de passagem entre as dimensdes corporal e incorporal
apresentando mais duas perspectivas, cada vez mais sutis, além daquela do
complexo acontecimento-sentido. A primeira foi o estudo do esquema geral dos
regimes de signos, definidos por Deleuze e Guattari, que nos conduziu a visdo do que
eles chamam de maquina abstrata: o “conteldo” (que é a matéria formalizada) e a
“‘expressao” (que é a linguagem formalizada) s&o coisas distintas, mas se relacionam
entre si como a trama de um tecido, estabelecendo um vinculo reciproco em que um
age sobre o outro de forma diagramatica, ou seja, tracos de expressao afetam tragos
de conteudo, e vice-versa, ainda antes de chegarem a constituir signos. Ja a segunda
perspectiva é a do método de dramatizagao, que seria, para Deleuze, o caminho “mais
curto” da interagcéo entre o corporal e o incorporal, porque parte do entendimento de
que, de um ponto de vista imanente, a esséncia de tudo necessariamente contém em
si também o nao-essencial, relativo a sua existéncia caso a caso. Essa constatacao
nos oferece uma visdo clara da multiplicidade a partir da diferengca mais pura e
essencial, ou seja: tudo € sempre dinamismos, diferengas de intensidade préprias do
campo de individuagdo em que as coisas e as ideias se produzem. A forma atual é
sempre uma passagem, a parte mais adensada de uma nuvem de particulas virtuais
que a envolve; e, na outra diregdo, a virtualidade captura fragmentos, imagens
deixadas para tras na atualidade, e se renova.

Complexo acontecimento-sentido, corpo sem oOrgaos, maquina abstrata,
método de dramatizagcdo. Nesses conjuntos conceituais, encontramos instrumentos
para analisar a multiplicidade imanente da performance cénica, defendendo seu lugar
como fenbmeno relevante na construgao de um real por vir, um acontecimento em si,
e ndo somente uma bela comunicagao de outros acontecimentos. Neste dialogo entre
estética e ontologia, vimos conceitos se iluminarem, ganharem contornos distintos,
revelarem texturas e cores, encontrarem conexdes que nhao tinhamos ainda
localizado. E, ao fim, nos deparamos com a poténcia singular da arte e, mais
especialmente, do teatro: essa de realizar, ao vivo e a cores, a contra-efetuagdo do
sentido, ou seja, o gesto derradeiro que captura e liberta o artista porque € expressao
da esséncia ultima e impessoal, da diferenca absoluta. Deleuze (2015, p.306) enuncia:
“‘que Eu seja um outro, que algo de outro pense em nds numa agressao que € a do
pensamento, numa multiplicacdo que é a dos corpos, numa violéncia que é a da

linguagem, é esta a alegre mensagem”.
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O sonho de Alice, o Pais das Maravilhas, alguém de fato o sonhou? Quem
sonhou? O que realmente sonhou? Nada disso importa. Porque ele s6 existe se é
recriado hoje, se é sonhado em outro sonho, se é contado em outro conto. Performar
€, de fato, isso: trazer algo a luz, mas sempre algo novo porque se diferenga, faz-se
atual, liberando novas virtualidades. Devir em outro € a unica existéncia que ha.

Experimentar isso € experimentar a liberdade. Assim, Deleuze nos disse e redisse.
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