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Resumo

O presente trabal ho procura estabel ecer uma estratégia de investigacéo no
cruzamento entre afilosofiae ateoriateatral e daperformance, aindapor se
realizar em Portugal. Nesse sentido e partindo de Jacques Derridae de Gilles
Deleuze, centralizou-se esta pesquisa a volta da nocéo de Corpo e
Experiéncia, sublinhando a importancia de conceitos como différance —
paraaconceptualizagéo do conceito, parandsimportante, de Somatografia
e explicitagio da questZo de identidade —, Corpo sem Orgéos — producio
de um corpo aberto atodas as possibilidades criativas, bem como ponto de
partidaparao trabalho do actor/performer —, Devir — poténcias expressivas,
linhas de fuga a percorrer na construgéo do Corpo sem Orgéos. Por outro
lado, pensando a nogdo de psyché-physys em conjunto com os conceitos
expostos, prop8e-se um novo entendimento darelagdo corpo/texto no actor/
performer em oposi¢&o a construcéo psicol 6gica de personagens.

Palavras-chave: Teatro/performance; Experiéncia; Différance; Corpo sem
Orgéos, Devir.
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Abstract

The present essay tries to establish an investigation strategy in the
confluence of philosophy, theatrical and performance theory, yet to
accomplish in Portugal. Thus and taking Jacques Derrida and Gilles
Deleuze, we have centralized this research around Body and
Experience’s notion, highlighting the importance of such concepts
as différance — to devise our own concept of Somatography and
shed some light on the question of identity —, the Body without
Organs —the production of an open body to all creative possibilities
as well as the starting point to the actor/performer’s work —
Becoming — expressive potencies, fleet lines to travel in the Body
without Organs construction. On the other hand, thinking psyché-
physys notion together with the exposed concepts, we propose a
new understanding of the actor/performer Body/text relation
opposed to the psychological construction of characters.

Keywords: Theatre/performance; Experience; Différance; Body
without organs; Becoming.

I ntroducéo

Osfildsofos Jacques Derrida e Gilles Deleuze pouco terdo em
comum para 0 assunto que iremos aqui tratar. Onde um procurou, junto
com Félix Guattari, as possibilidades do Corpo nas suas relagdes com o
Mundo e os seus modos de se apresentar e funcionar (politica, social,
histérica e artisticamente, vd. em particular Mil Platds: Capitalismo e
Esquizofreniaval. 11), o outro pretendeu entender os modos do Corpo tocar
noutros e a sua aproximagdo, no momento dafuga, ao Animal (por exemplo,
Le Toucher e O animal que logo sou).

Existe contudo, parands, umarazéo muito clara para questionar
os dois filosofos. Na preparacao de muitos espectaculos teatrais e
performances em que participamos, temos tido a ocasido, no plano tedrico,
de convergir para a obra de Derrida e Deleuze, onde procuramos muitas
vezes respostas para situagdes particul ares e até mesmo questdes que podem
resultar em pesquisas préticas.
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Sendo o Corpo anossaferramenta por exceléncia, intentaremos neste
breveartigo explorar a gunsconceitosderrideanose dd euzeanosde modo aexplicitar
aimporténciadaexperiénciacorpord (endofisica, como maisadianteesclareceremaos)
do actor/performer! no momento da sua investigacdo (ensaios, construcéo de uma
partiturafiscaevoca, trabalho sobre 0 seu corpo e no encontro com o outro, etc.).

Parecera, por vezes, quemesmo comtodaaobjectividade, notratamento
da questio a partir dos dois fil 6sofos, sgamos subjectivos. E que 0s conceitos que
tomamos de empréstimo e que analisamos procuram encontrar uma preticabilidade
aindando completamente entendidapor nés (tanto naescritacomo no nosso traba ho
deactor/performer) e, esperamos, d gum debate. O discurso sobreaexperiénciaque
aqui nos interessa, para além de ser sobre o corporal, € também estético, ndo se
cingindo ao espectador mas mais ainda.ao criador. E um discurso que procurair ao
encontro daguilo que Nietzscheaudiu no 8V 1 no seuterceiro ensaio daGenealogia
damoral, afirmando “ que faltapor completo aexperiénciapessod:”

Kant julgou honrar a arte quando, entre os predicados da beleza, fez
ressaltar os que constituem a honra do conhecimento: aimpessoalidade
e a universalidade. N&o vou examinar agqui se isto foi um erro capital;
quero apenasindicar que Kant, como todos osfilésof os, em vez de estudar
0 problema estético baseando-se naexperiéncia do artista, ndo meditou
acercada arte e da beleza sendo como «espectador» no conceito beleza.
(NIETZSCHE, 1997, p. 86-87, grifo do autor).

Tomamos a experiéncia como um Acontecimento, um agui e agora
vivido por um corpo, uminstante que Se escreve no corpo sem que ndstenhamosum
conhecimento imediato. E um instante de recepcéo tempora eespacia deafeccbese
per cepcbes sem medi acdo daconsciéncia—pensamos, dias, quendo existe separacéo
entrecorpoemente. A “tomadade consciéncid’, por ser téo rdpida, parecerdimediata,
masencontra-se sujeitaaumadiferenciagdo eaum diferimento (tempord eespacid),
0squais potenciardo o entendimento e conhecimento da e sobre aexperiéncia

1 Enecessario fazermostrésressalvas sobre esteartigo. A primeira, trata-se deindicar aorigem
destetexto, devedoradainvestigacdo que nos propusemos e que resul tou nanossa dissertacéo
no Mestrado em Literatura e Poéticas Comparadas, Da Literatura, do Corpo e do Corpo na
Literatura: Derrida, Deleuze e monstros do Renascimento. A segunda, partindo daprimeira,
implica o desvio da nossa investigagdo, isto & pensar o Corpo no acto criativo teatral/
performético tendo em conta o que dissemos para 0 escritor e a escrita e a nossa prética
profissional (enquanto alguém que escreve e exerce a profissdo de actor/performer e encontra
equivaléncias no que respeita ao corpo). A terceira e Ultima é a clarificagdo da nogédo de
actor/performer. Quando aqui falamos de actor/performer pensamo-lo sempre como um
investigador e ndo como um mero intérpretee*funcionério” do dito teatro comercial, embora
algumas das nossas conclusdes poderdo igualmente caracterizar esse tipo de actor.
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Cremos que é pensando sobre a(s) sua(s) experiéncia(s) que o actor/
performer constréi a sua imaginagdo, o jogo, que da inicio a uma escrita do
corpo em cena, aperformanceteatral, ao conhecimento do seu corpo. Contudo,
também o fazer, o ver, aconsciénciado seu corpo, S0 experiéncias (experiéncias
estéticas das quais ndo se pode ter uma postura desinteressada mas, ao invés,
sempre interessada). Ha& por isso, pensamos, toda uma rede de experiéncias
(asssim como Derrida fala de uma rede metafdrica, no seu texto Mitologia
Branca) que ndo sb se apresentam como singul ari dades— e que constantemente
construirdo a impossivel de se abarcar, construir e definir na totalidade,
identidade e presenca de um corpo — como também estao sujeitas ap conceito
dedifférance derrideano. Estarede de experiéncias serdaguil o que nomearemos
mais adiante de Somatografia, isto €, uma escrita das experiéncias
(singularidades diferenciadas e diferidas) num Corpo (entendido como physis-
psyché e como um Uno-Mdlltiplo) que potenciam e concebem novos mundos
pel o actor/performer (como, por exemplo, as supostas personagens).

Por fim, gostariamos de realcar que estainvestigacado, cruzando a
filosofia e a teoria teatral e da performance, ndo tem ainda, em Portugal, a
dinadmica e expressividade que se descobre noutros ocidentais.

Da différance a somatografia

O complexo conceito de Arquiescrita, como se sabe, articula-se
com adifférance e com aideiaderasto, e encontramo-nos |ogo de sobreaviso
que aarquiescritando é um objecto, umacoisa, nem mesmo umapal avra(?).
E aforma n&o-existente da escrita em geral. Mas se a arquiescrita ndo pode
ser definida, seelapropriaé escritacom o prefixo arché, que nosreenviapara
umaanterioridade, umaorigem, ndo se encontraelano seio dametafisica, do
logocentrismo? Sim e ndo. Afirmamos a sua pertenca pela sua propria
problemética, asuaimpossibilidade de se* deixar reduzir aformade presenca’,
nao o seu adiamento, porque ela é sempre 0 acontecimento da escrita e da
fala, mas a sua aproximagao do conceito inacessivel de |dealidade. Mas pela
suainternaarticulacéo entrerasto e différance aarquiescrita € sempre lancada
paraforado logocentrismo.

O rasto “descreve a estrutura implicada pelo «arbitrario do
signo»” e*“faz comunicar namesma possibilidade e sem que possamos separa-
losando ser por abstraccdo, aestruturadarelagdo com o outro, 0 movimento
datemporalizac&o e alinguagem como escrita’ (DERRIDA, 2004, p. 57-58).
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Orasto éum devir,2 é 0 que permite “todas as oposi ¢des ulteriores entre physis
e 0 seu outro” (DERRIDA, 2004, p. 58). Num encontro de signos, numa
proximidade entre signos, e afirmamos desde ja, também proximidade e
encontro de corpos, cada um deles deixa uma marca no outro, originando
tanto a identidade como a diferenca entre signos (e entre significante/
significante, significado/significado) e corpos.

Estamarca, o rasto, possibilitao jogo das diferencas, adifférance
mesma®. M as estatambém nao existe enquanto coisa. N&o depende, é causade
dependéncia, € o acontecimento que articulao sensivel eointeligivel, ointerior
dos signos e a relacdo destes numa estrutura (texto, fala e, acrescentamos,
partiturafisicade umadancaou performance). A arquiescrita(rasto + différance)
possibilitaafalaeaescrita, possibilitaarelagdo do Eu e do Outro, do dentro e
dofora, possibilitao espacamento, apausa, 0 siléncio, arelacéo entre espacose
tempos e arelacdo entre tempos, enquanto temporalizagdo.

Mas onde é que “isto” se da? Da-se em todo o lado, no signo, no
significante, no significado, nafala, naescrita, naleitura, sem se mostrar. Como
se d&? Cremos que ela se d4 como experiéncia, como soma de experiéncias,
como suma deexperiéncias, isto €, (n)o Corpo. No Corpo registram-se, marcam-
se, deixam-se 0s rastos, € a articulagdo, a possibilidade como também a
impossibilidade no mesmo espago, vidae morte, dentro efora, espaco etempo,
etc. A arquiescrita hasce de uma escrita no e do Corpo, uma Somatografia e,
simultaneamente, € o acontecimento desta.

Sabemos contudo, segundo Derrida, que a différance “n&o é, ndo
existe, ndo € um ente-presente (on), qualquer que ele sgja, e seremos levados a
acentuar o que elando &, isto &, tudo; e que, portanto, elando tem nem existéncia
nem esséncia. Ndo depende de nenhuma categoria do ente, sgja ele presente ou
ausente” (DERRIDA, 2004, p. 33). De modo nenhum o nosso salto, para o que
indicAmos ha pouco como “somatografia’, desfigura o que Derrida diz. Nao
afirmémaos a sua dependénciaao Corpo, indicamos um dos seusmodosde sedar.
O que apresentamos como hipétese parte de umasuposicdo admitidae permitida
pelo proprio Derrida, quando €l e (se) pergunta”“ o que é que difere? Quemdifere?

2 DERRIDA, 2004, p. 58. “Sem remeter auma «naturezax», aimotivacdo do rasto sempre veio-
a-ser. Paradizer averdade, ndo existerasto imotivado: o rasto éindefinidamente o seu préprio
vir-a-ser-imotivado.” Sublinhado do autor. O devir, como veremos, € um conceito
importantissimo na filosofia del euzo-guattariana, narelagéo com ainfinita possibilidade de
um corpo, de qualquer corpo.

3 DERRIDA, 2004, p. 77. “Orasto (puro) éa différance.” Sublinhado do autor.
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O que éadifférance?’, avisando que abo mesmo tempo que atingimos “um outro
lugar e um outro horizonte da problemética|...] cairiamos jaaguém daquilo que
acabamos de esclarecer” (DERRIDA, 2004, p. 46) acercadadifférance.

Realizar estas perguntas seria como inserir uma diferenca no
conceito derrideano da différance — e ndo serdisto, esta“traicdo”, que Derrida
real mente pede atodos os seus | eitores? Para aceitar estas questes teremos de
admitir os argumentos do fil6sofo franco-argelino, isto é:

[...] adifférance éderivada, acidental, dominadae comandadaapartir do
lugar de um ente-presente, podendo este ser qual quer coisa, umaforma,
um estado, um poder no mundo, aos quais seriapossivel atribuir qual quer
espécie de nome, um qué&, ou um ente-presente como sujeito, um quem.
Neste Gltimo caso, particularmente, admitir-se-iaimplicitamente que esse
ente-presente, por exemplo, como ente-presente asi, COmMo consciéncia,
viriaeventualmenteadiferir: quer aretardar eadesviar-se daconsumagao
de uma“necessidade” ou de um “desgjo”, quer adiferir de si. Mas, em
qualquer destes casos, um tal ente-presente ndo seria “ constituido” por
essa différance. (DERRIDA, 2004, p. 47).

Ao mesmo tempo que nos permite, Derrida recusa-nos a
localizagdo da différance no Corpo por um impedimento desta se constituir
num ente-presente. Todavia, o Corpojogaendo jogacom aMetafisica (presencal
auséncia, almalcorpo, etc.), esté dentro e fora, é ele também um devir, uma
temporalizagéo e um espacamento, € umaidentidade de diferencas e repeticoes,
€ um rasto e produtor de rastos.

“«Um signo» escreve Umberto Eco em A theory of semiotics, «€
tudo o que se pode considerar que subgtitui significativamente outra coisa. A
semidtica € em principio a disciplina que estuda tudo o que se pode usar para
mentir. Seago ndo se pode usar paramentir, t&o pouco se poderausar 0 inverso:
paradizer averdade.” (CULLER, 1984, p. 103. Tradugdo nossa). Ora, um corpo
€ um signo dentro de uma certa estrutura ou contexto, mas ao mesmo tempo nao
€ signo uma vez que nenhuma outra coisa 0 pode substituir significativamente
(nds somos insubstituiveis e sabemos mentir tanto pela fala como pelo corpo).
Contudo, ou pelo contrario, sendo um corpo um produtor de signos, ele proprio
se pode produzir em signo por relagdes de forca e poder, de intensidades, nos
acontecimentos promotores das suasdiferencase, por conseguinte, suaidentidade.
Assim, como alingua é um sistema de signos que se diferenciam de outros, por
uma questéo de conexdes — isto €, uma letra, por exemplo, por mais maneiras
diversas que se possaescrever, apresentar-se pelaescrita, “ asuaidentidade, como
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diz Culler, é puramente relaciona” (CULLER, 1984, p. 93. Tradugdo nossa) —
um corpo, que ndo € uma lingua, é igualmente um sistema de signos (érgaos,
pele, pélos, carne, etc.) que produz signosou “ quase-signos” .4

Um corpo, diziamos, é corpo por uma questdo de relacdes,
diferencas nascidas das conexdes e anal ogi as produzindo umaidentidade sempre
diferidaediferente. A nossaressalva, e 0 n0sso desvio, prendem-se ao facto de
gue num Corpo coabitam tanto as forcas da consciéncia como as da
“inconsciéncia’,® sem nenhuma predominancia de uma sobre a outra, ao
contrario do pensamento metafisico e de algumafenomenologia.®

No préprio jogo destas duas forcas, a consciéncia e a
“inconsciéncia’, age a différance como forca, mas“aprépriaforcanuncaesta
presente: elando € mais do que um jogo de diferencas e de quantidades. Nao
haveria forca em geral sem a diferenca entre as forcas; e aqui a diferenca de
quantidade contamais do que o contetido da quantidade, do que agrandezaem
absolutaem si mesma’ (DERRIDA, 1986, p. 50).

Um Corpo hunca € o mesmo, a sua identidade é sempre diferida
em cada experiénciae asomati zacdo constante dessas experiénciasde diferentes
forcas e intensidades faz o Corpo.” Mesmo a presenca e auséncia ndo sao
oposi¢des no jogo da différance. No acontecimento da différance a nossa

4 Conceito que surge em GIL, 2001, p. 101.

5 Colocamos inconsciéncia entre aspas porque pensamos que tal ndo existe. Existem sim
mUltiplos estados de consciéncia, dos quai s podemos estar mais atentos ou ndo da sua presenca
e regides talvez ainda por desbravar e usar por falta de estudos e técnicas. Nao acreditamos
assim nos trabal hos sobre ainconsciéncia (no sentido psicanalista, isto €, pulsdes oprimidas
ebloqueadas, etc.) de alguns encenadores, profissionais etedricos do teatro e daperformance.
Acreditamos, por outro lado, naproducéo de estados psi cof isicos induzidos ou condicionados
pelo trabalho sobre o corpo como, por exemplo, através do controlo da respiragdo. Mesmo
certos estados emotivos suscitados pela memaria podem ser repetidos (com diferencgas que
podem intensificar ou diminuir aintensidade da ditamemaria) somente através darespiracéo.
O trazer amemodria, presentificar uma qual quer lembranca e revivé-la é um processo, mais
do que repeticao, de produgdo. A memdrianado vem, é construida, isto é, produzem-se blocos
de infancia deleuzo-guattarianos, eles proprios a diferenca na repeticéo.

6 DERRIDA, 1986, p. 49. “O privilégio atribuido a consciéncia significa pois o privilégio
atribuido a presenca; e mesmo se se descrever, a profundidade em que o faz Husserl, a
temporalidade transcendental da consciéncia, é ao «presente vivo» que se atribui o poder de
sintese e de reunido incessante dos rastos. / Este privilégio € o éter de uma metafisica, o
elemento do nosso pensamento enquanto prisioneiro dalingua da metafisica.

7 DERRIDA, 1996, p. 98. “Este movimento da différance ndo se verifica num sujeito
transcendental. Produ-lo. A auto-afeccdo néo € umamodalidade de experiénciaque caracteriza
um ente que seria ja ele proprio (autos). Produz o mesmo como relacéo a s na diferenca
consigo, 0 Mesmo como o hao-idéntico”. Sublinhado do autor.
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identidade, enquanto presencafrenteaum outro, é semprediferida/diferenciada
pelaidentidade do outro (e vice-versa), € sempre marcada pelaausénciado que
foi presenca antes do acontecimento. Assim como a identidade é sempre 0
somatorio das diferencas passadas e futuras, a presencatem em si amarca da
ausénciado que foi e do que vira. Para ser presenca, ela, deve passar por uma
fasededevir-auséncia, isto €, apresencaso € presenca porgue ocupou o “lugar”
da sua prépria auséncia no acontecimento (0 que poderiamos chamar de uma
somatografia no seu aparecer exterior, presenca como escrita do corpo no
espago), presenca por ocupacao ou arrombamento do que era auséncia.

A maquina desgjante homem

Quando Deleuze e Guattari nos expdem o Mundo como sendo um
enorme territorio, o Corpo Pleno da Terra, povoado de maguinas, ndo estao a
usar metéforas. Disso nos pdem logo de sobreaviso desde o inicio dasuaaventura
filosdficaameias. “ O que hapor todaaparte sGo mas é maquinas, e sem qual quer
metéfora. maguinas de maquinas, com as suas ligagdes e conexdes. Uma
méguina-0rgéo esta ligada a uma méaguina-origem: uma emite o fluxo que a
outracorta’ (DELEUZE; GUATTARI, 2004, p. 7). Estaafirmagdo daum certo
cariz holistico arelagdo do Homem com tudo o que o rodeia, 0 que o faz ser o
gueé, o queproduz, o que recebe; faz com quetudo se comunique (comuni cacao
n&o no sentido linguistico do termo, umavez que, para Deleuze e Guattari ndo
hainformacéo mas direccéo, ordenacéo). Comunicacdo como passagem, Como
ligacdo, conexd@o entre partes, ndo havendo lugar a independéncias, a
mecani smos solitarios. Sendo tudo méquinas, o que os dois autores pretendem
avaliar € a suaproducdo e o seu funcionamento maquinico.

Defacto, o que apenas existe é producao e producdo detréstipos:
producéo de producdes, producdo de registos e producdo de consumos. A
primeira producdo trata as accles e reacgles, a segunda a distribuicdo e
referéncias, aterceira os afectos e perceptos. Seguimos a par e passo alel de
Lavoisier, “na Natureza nada se perde tudo se transforma’. Por outro lado,
Deleuze e Guattari promovem umanoc¢éo alteradadarealidade do Homem eda
Natureza, bem como do homem/homem ede si asi. Jan&do existe separacado de
esséncia entre homem e natureza, pois ambos sao produtores, 0 homem deixa
de ser um criador para passar a ser a maquina que pde a funcionar todas as
outras maquinas (“o eterno encarregado das maquinas do universo”)
(DELEUZE; GUATTARI, 2004, p. 10).
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A primeirainstanciadas méaguinas, de todas as méquinas, é serem
méguinas desgjantes de sistemabinério linear, isto € umamaguinaligaaoutra,
uma produz um fluxo “e depois’ a outra extrai ou corta para Si esse mesmo
fluxo. Como o nome indica, 0 que ha é producdo de desgjo e o desgjo “faz
constantemente a ligacdo de fluxos continuos e de objectos parciais
essencia mente fragmentérios e fragmentados. O desgjo faz correr, corre ecorta’
(DELEUZE; GUATTARI, 2004, p. 11). E necessério entender estes objectos
parciais como tudo, tanto umapedra como um rim, de onde se podem destacar
outros* objectosparciais’ que sdo osfluxos desses objectos e destes aindaoutros
eoutros“e... €:

Qual quer «objecto» supde a continuidade de um fluxo, e qualquer fluxo
afragmentacdo de um objecto. N&o ha divida que cada méaguina-6rgéo
interpretao mundo inteiro apartir do seu proprio fluxo, apartir daenergia
gue dela flui: o olho interpreta o tudo em termos de ver [...] Mas ha
sempre conexado que se estabel ece com outramaguina, numatransversal
onde a primeira corta o fluxo da outra ou «vé» o seu fluxo cortado.
(DELEUZE; GUATTARI, 2004, p. 11).

Como e onde se situa 0 Homem entre as méquinas? E néo sd o
encarregado, mastambém maguinadesgjante. N&o estano centro daproducéo, que
éapropriamaquinasocia técnica, mas namargem da méaguinaatravessado pelos
fluxos. Dai a suaimpossibilidade de adquirir umaidentidade fixa, porque ele esta
sempre a ser atravessado e aterado, passando por diferentes estados, sempre e
sempre. Cadamaquina, e no homem cadamaguina-6rgao, contém um determinado
codige® que setranscreve em cadafluxo. Esse cddigo insere-se ndo s naproducéo
mas igualmente no registo, logo, na ligagdo entre maquinas ha assim uma
descodificacéo (traducdo) de cddigos noutros, podendo cadacodigo aindaadquirir
outro codigo no seu seio® (podemos imaginar, por exemplo, um grande codigo, o
DNA humano como grande codigo do Homem, onde se encontram ja pedagos de
diferentes codigos, codigos de 6rgaos, de membros, etc.).

A maquina, como javimos, realizatréstipos diferentes de producdo
(o produto € o desgjo) e améaquinadesejante, como primeiro estadio damaguina,
tem como tarefao corte defluxos, ou produtos, e ser cortadaigual mente detrés

8 DELEUZE; GUATTARI, 2004, p. 42. “O codigo parece-se menos com uma linguagem do
gue com umagiria, formag&o aberta e plurivoca’.

® DELEUZE; GUATTARI, 2004, p. 41. “Um érgdo pode estar associado avariosfluxos segundo
conexdes diferentes; pode hesitar entre varios regimes, e até apropriar-se do regime de um
outro codigo (aboca anoréxica[sic]).”
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maneiras, de modo adestacarem partes dalibido paraa producdo de desgjo, de
acordo com ostréstiposde producdo: o primeiro corte remete paraumasintese
conectiva, mobilizagdo dalibido para a extraccao de codigos; o segundo para
uma sintese disjuntiva que permite alibido destacar e registar o codigo (o que
0s autores chamam o Numen); o terceiro remete para uma sintese conjuntiva,
que é alibido como energia de consumo (a Voluptas).

Destamaneirasio apresentadas as operages do desgjo: umindividuo
acha-se num determinado local e tempo (a realidade desse ponto); da-se um
acontecimento que ele presencia; o individuo experienciaesse acontecimento, que
jaseencontrainserido numamaéguinasocial técnica(um corpo pleno)® eaqui entra
amaguina desgante afuncionar; do evento extrai o cddigo do fluxo de desgjo na
ligacdo entre o individuo e o acontecimento, aseguir destaca eregistano seu corpo
e depois enquanto consome energia produz desgjo que podera ser canalizado
paraoutros produtos (como aarte). O que é que o desgjo produz? Redl:

O desgo é esse conjunto de sinteses passivas que maguinam os objectos
parciais, osfluxoseoscorpos, e quefuncionam como unidades de producéo.
O red resulta disso, € o resultado das sinteses passivas do desgo como
autoproducdo do inconsciente. Ao desgio néo falta nada, ndo Ihefata o seu
objecto. E antes o sujeito quefataao desgjo, ou 0 desgjo que ndo tem sujeito
fixo; ésemprearepressio quecriao sujeitofixo. O desgjo e 0 seu objecto sfo
umasd e mesmacoisa: amaguina, enquanto maquinade méguina. O desgo
€maguina, 0 objecto de desg o étambém méaguina conectada, demodo que o
produto é extraido do produzir, e qualquer coisa no produto se afasta do
produzir, quevai dar a0 sujeito ndmadaevagabundo umresto. O ser objectivo
do desgjo €0 Real ems mesmo. (DELEUZE; GUATTARI, 2004, p. 31).

Todo 0 homem habita umaméguina socia técnica (um paise o seu
Estado, umareligido, uma cultura, umajustica, umalingua, etc.), isto é, um corpo
pleno (molar) que condiciona um conjunto de modos de vivéncias e praticas aos
véariosindividuos (moleculares).** Por outro lado, todo 0 homem também habitaas

0 A Terra € o grande corpo pleno, a grande desterritorializada, sempre a criar linhas de fuga,
fluxos de desgjo a serem povoados por outros corpos plenos. “A maquina é, em primeiro
lugar, uma méaquina social constituida por um corpo pleno como instancia maguinizante, e
pelos homens e utensilios que sdo maguinizados na medida em que estéo distribuidos sobre
esse corpo”. DELEUZE; GUATTARI, 2004, p. 419.

1 Molar e Molecular s2o termos rel acionados com os devires do homem (que iremos andlisar mais
adiante) que indicam estados das passagens psicofisicas do corpo que podem condicionar uma
excrita, por exemplo. Mas correspondem igualmente a0 modo de organizagdo dos corpos num
determinado regime, isto €, o0 estado molar corresponde ao grande aglomerado de moléculas, que
podem fugir ou saltar paraoutros regimes, e cada molécula pode potenciar um outro regime molar.
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maquinas desgantes. De acordo com os autores ele povoa as duas ndo por serem
diferentes méaquinas, mas por serem a mesmamaquina. O que diferencia as duas
Nnd&o estAno seu produto, estaantes no regime que asmaguing, queas pdeafuncionar.
A méguina socia lingua cria um territério, ou reterritorializa,
codificando o desgjo segundo umaordem, um parametro, certasregras, enquanto
amaguinadesejante homem funcionano sentido dadesterritorializagdo, desgjo
como linha de fuga, desgjo paraavariar e como avaria damaquinasocia.? Os
autores chamam-nos a atencéo para a producéo de registo, o que nos lembrae
vai ao encontro daquilo que procuramos neste artigo e de como entendemos
arriscadamente todo o processo da différance. O registo pode ser uma escrita,
se entendermos escrita como uma cadeia de signos com mdltiplos sentidos
(plurivoca) einscritanumalinhatemporal (transcursiva). “ E umaescritacoma
formado Real” (DELEUZE; GUATTARI, 2004, p. 42) que organiza 0s Signos
descodificados dos desejos produzidos nas sinteses passivas, organizagdo de
signos que ndo se referem a nenhum significante e que, depois de terem sido
codificados, nuncavirdo ater ou a ser significante, apenas e somente desgjo.*
O homem ao por afuncionar e avariar a maquina desgjante para ser maquina
desgjante artistica,* constréi, ou necessitade construir, aguilo que s podemos
ver como abstracco (0 sonho de Artaud), isto €, um Corpo sem Orgéos (CsO),
aquilo que os autores indicam como a anti-producao dentro da producéo.

Corpo sem 0rgéos e a sua construgao

CsO nado € um corpo como organismo de 6rgaos organi zados, que
compreende tanto as ligacBes como as falhas entre os 6rgéos, os bloqueios, os
hiatos, masum cilindro percorrido por um tnico fluxo amorfo (multiplosfluxos
num s0), sem separactes de corpo e mente/espirito,*® € 0 espaco virtual do nosso

2 DELEUZE; GUATTARI, 2004, p. 35. “A arte utiliza muitas vezes esta propriedade ao criar
verdadeiros fantasmas de grupo que curto-circuitam a produgéo social com uma producéo
desgjante, e introduzem uma funcgdo de avaria na reproducgéo de maquinas técnicas.”

13 DELEUZE; GUATTARI, 2004, p. 43. “A Unica vocacdo do signo € produzir desgjo, e em
todos os sentidos.”

4 DELEUZE; GUATTARI, 2004, p. 35." [...] apropriacbrade arte € umaméquinadesejante.
O artista acumula o seu tesouro para uma explosdo proxima, e é por isso que se impacienta
com o tempo que falta para que as destruicles se venham adar”. Tal como acélebrefrase de
Mikhail Bakunin: “A volUpia de destruir €, a0 mesmo tempo, uma volUpia criadora.”

% NANCY, 2000, p. 36.“[...] ndo hasentido em falar separadamente do corpo e de pensamento,
como se cada um pudesse subsistir por si: € que eles sdo apenas 0 seu mUtuo tocar-se, o toque
da efraccéo de um pelo outro e de um ao outro. Este toque € o limite, 0 espagamento da
existéncia’. Sublinhado do autor.
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préprio corpo. CsO como lugar daphysis-psyché, sem ligacdo aum Significante,
a uma Metafisica, corpo produtor de intensidades a partir do grau zero de
intensidade, corpo de purasensagao e nuncade representacao, corpo de desgjo.

O CsO éassim 0o momento em que acriacdo se da, um a heamento
daidentidade (que, como javimos, é mutavel) e maximaconcentracdo no desgjo,
absoluta producéo de desejo para produzir outra méaquina desejante (aobrade
arte, aarte, mastambém existem CsOs politicos, cientificos, misticos, perversos,
etc.).’ Na construcéo de um CsO acriacdo é um delirio e umaviagem.

O que os autores referem relativamente a criagdo literéria, naqual
se daum delirio dalingua, procurade poténcias gramaticais e sintacticas, de um
estilo, tensores, uma lingua menor; e no seu préprio lugar, sem o escritor sair
sequer de si, uma viagem pelos espagos intensivos do corpo, descoberta de
territorios, tribos, povos, culturas, nagdes e religides exactamente onde ficaram
osafectose perceptosinscritoscomointensidades,'” € o que pensamos queexiste,
sepede e sedano corpo do actor/performer. Quando em processo deinvestigacao,
emaisaindadurante o processo de aquecimento corporal, 0 que se procuraétodo
um alheamento ou separacdo de si-préprio, isto €, 0 queo “ defing” comoindividuo
Unico e pessoal, exactamente aquilo que obstrui a livre passagem de energiae
queorganizao CsO eotransformaem organismo. Ao actor/performer é-lhe pedido
queprocure e construaasuaproprialinhadefugae queapercorra. A personagem
querepresentaranao é o conjunto de palavras deumtexto, ou aincarnacéo deum
espirito qualquer, mas a propria adequacdo de duas escritas que se entrelacam.

De um lado temos a partitura fisica concretizada pelo corpo e voz,
onde seincluem igua mente as respiractes, emocdes, movimentos, etc. Poderiamos
dizer que estapartiturafisicase gpresentade um modo extensivo, isto €, producéo de
linhase seu ded ocamento espacia em todas asdimensdes, ede um modointensivo,
producao e desl ocamento afectivo. O traba ho sobre esta partituraimplicaumatotal
liberdade, dasemprelugar ao acaso e aimprovisacéo. Do outro |lado encontramos o
texto que seradito, corpo estranho, prétese linguisticaque o actor/performer terdde
dominar, fazé-lo seu (averacidade que 0 espectador afirmaexigtir quando véred mente
ai um Hamlet em vez deste ou aqueloutro actor), enquanto € ab mesmo tempo

6 DELEUZE; GUATTARI, 1997, val. I11, p. 15. “O CsO € o campo de imanéncia do desgjo, 0
plano de consisténcia prépria do desejo (ali onde o desejo se define como processo de
producéo, sem referéncia a qualquer insténcia exterior falta que viriatorné-lo oco, o prazer
que viria preenché-l10)”. Sublinhado dos autores.

7 DELEUZE, 2002, p. 10. “Todaaobra[como aliteraria] € umaviagem, um trajecto, mas que
apenas percorre este ou aquele caminho exterior em virtude dos caminhos e trajectérias
interiores que a compdem, gque constituem a sua paisagem ou 0 seu concerto.”
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dominado. Queremos dizer, 0 actor ndo pode fugir ao texto, tem a obrigacéo de o
gpresentar com o mesmo nimero depaavrascom quelhefoi dado pelo autor (falamos
em termos genéricos, claro, ja que o encenador pode decidir o0 modo como quer
utilizar um texto). Comparativamente com a partitura fisica, a outra escrita que se
entrel aca ao texto, esteimpde-se como um bloco demasiado rigido, escapando-sea
elegpenasatravésdo erro (a“branca’, adidexia, agaguez involuntéria, c.).

Aquilo que se vé, quando as duas escritas se encontram, isto €, a
sobreposi¢ao de um corpo (actor/performer) sobre outro (o corpo invisivel do
texto), € um novo corpo. Uma projeccao de um corpo fantasmético (implicando
0 seu conceito familiar, o fenébmeno), um corpo virtual daguele acontecimento
guejando é nem apersonagem textual nem o actor/performer X nascido no ano
eno diatal, etc. Isto também sucede porque simultaneamente é despertado o
acordo entre o olhar proposto e o daquele que vé, queremos dizer, o publico
desgjaver esses corpos virtuais. Se ndo os vé é porque amaquinanao funciona
e essa é jaoutra questéo.

A importéancia dos devires na construcéo do CsO

Osdeviresndo sdo representagdes, nem imitacoes, nem metéforas,
nem sequer umaexterioridade visivel e apontadanum texto ou asubjectividade
do autor, de um musico, de um encenador, de um actor/performer. Os devires
gual quer coisa® sdo aslinhas de fuga que partem do CsO no acto criativo. Sdo
estados intensivos das sensacOes (af ecces e percepcdes, o que indicaremos
como o que “ganhamos’ das experiéncias, o que ficaem nds das experiéncias)
inscritas, marcadas, registadas no corpo. O delirio e aviagem de que faldmos
sdoreaise primeiramentefisicas. O fluxo amorfo que nos percorre, no momento
do nosso CsO, destaca dos objectos parciais as marcas das experiéncias
transformando-as em blocos de sensacfes de afectos e perceptos que serdo
depostos no texto, pelaescrita,® e nacena, pelo corpo. E um processo psicofisico,
¢é adificuldade e depois o correr desenfreado da escrita, sdo as dificuldades,

18 Deleuze e Guattari definem pelo menos cinco devires essenciais, que o0 homem desencadeia
No Sseu corpo, e que podem ou ndo estar conectados encontrando o limite no Ultimo que
indicaremos aqui nesta nota: devir-mulher, devir-minoritério, devir-revolucionario, devir-
animal e devir-imperceptivel.

¥ DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 149. Os afectos sdo precisamente esses devires ndo
humanos do homem, como os per ceptos (incluindo a cidade) séo as paisagens ndo humanas
da natureza. (grifo do autor).

Rev. Filos., Aurora, Curitiba, v. 20, n. 27, p. 385-411, jul ./dez. 2008



398 Fernando Machado Silva

blogueios e limites do corpo que depois fluem nos movimentos e gestos, € o
Corpo afuncionar paraque hgjaLiteratura, paraque hajaTeatro e Performance,
ou segundo os autores, uma fenomenol ogia da arte:

O ser da sensacéo, o bloco do percepto e do afecto, surgira como a
unidade ou areversihilidade entre aquele que sente e o0 sentido, o seu
{ntimo entrelagamento, & semel hanga das méos que se apertam: éacarne
gue se vai separar simultaneamente do corpo vivido, do mundo
percebido, e daintencionalidade de um aoutro ainda demasiado ligada
a experiéncia — enquanto a carne nos da o ser da sensacéo, e traz a
opinido origindria distinta do juizo de experiéncia. (DELEUZE;
GUATTARI, 1992, p. 157, grifo do autor).

A pergunta de Espinosa que Deleuze recorrentemente cita, o que
pode um corpo?, respondemos quase de rompante que ele pode tudo, embora
saibamos que o conhecimento do que realmente pode um corpo terd de ser
produzido infinitamente na conjugacao de varias disciplinas cientificas e nunca
acangado, porqueumavez “tocado” perde-seo corpo peladifféranceepelapropria
finitude de um corpo, o seu fim desde origem inscrito no corpo, asua morte.

O gue nos parece um paradoxo, uma vez que temos a mao um
objecto finito, como que fechado, limitado pelo seu fim, mas nuncaapercebido
porque qual quer um se perde, se desorienta nasuageografia, nas suas pai sagens,
nos abismos. Como no aforismo de Nietzsche, que citamos de memdria, que
nos diz que quando olhamas para o abismo ele olha para nds, quando olhamos
para um corpo recebemos de volta um corpo, possuimos um corpo, Vemos um
corpo® e por esse motivo se pergunta o que € um corpo?

Um corpo € um complexo de relagBes de forgas (no sentido
nietzscheano), de fluxos de energia ou desejo (no sentido del euzo-guattariano),
0 jogo da différance (no sentido derrideano). E um erro conceber um corpo
aindanaconcepcao platénicaereligiosa, como dualidade de matériae espirito,
e ndo como physis-psyché composto sempre pela mesma energia embora com
funcionamentos diferentes, com producgdes diferentes em rel agdes diferentes.?t

2 DELEUZE; GUATTARI, 2004, p. 14-15. “Possuir, é dar a possuir e ver isso que € dado, vé-
lo multiplicar-se nadédiva. [...] O eu €“dissoluto” porque, primeiramente, ele é dissolvido:
ndo apenas 0 eu que é olhado e que perde a sua identidade sob o olhar, mas também quem
olha e desse modo se colocaforade s e se multiplicaao olhar.”

21 DELEUZE, 2001, p. 62. “O que define um corpo € esta relagdo entre forgas dominantes e
forgas dominadas. Qual quer relagdo de forgas constitui um corpo: quimico, biolégico, social,
politico. Duas forcas quaisquer, sendo desiguais, constituem um corpo a partir do momento
em que entrem em relag&o: é por isso que o corpo é sempre fruto do acaso.”
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O corpo é esse Uno-Mltiplo, conjunto de quantidades de forgacom diferentes
qualidades (aquilo que, no entender de Nietzsche, surge como activo ou reactivo)
em relagdo com outras quantidades e qualidades deforca. Um corpo faz-sepela
relacdo e exprime-se em relacdo a outros corpos, tocar e ser tocado, ver e ser
visto, sentir e dar asentir, afectar e afectar-se. Contudo isto ndo diz o que éum
corpo, adificuldade de sefalar do corpo existe porque ele resiste alinguagem,
isto &, tudo o que eleimplicano desenrolar da suahistéria, nas suas poténciase
possibilidades esquiva-se alinguagem, alingua.

Essa é alids a maior dificuldade apontada pelos fil6sof os José
Gil# e Jean-Luc Nancy.Z A propriadificul dade reside igualmente no facto de
gue o corpo por si s € apenas expressao, nao significanadase ndo searticular
com os codigos das linguagens para se poder comunicar. Essa contrariedade
exprime-se, por exemplo, naquasetotal impossibilidade de se criar umalingua
especifica do corpo nas artes ditas corporais (teatro, danca, performances,
etc.), dereduzir os gestosasignos como osde umalinguafonética, “ gestemas’
como fonemas ou monemas.*

A expressdo de um corpo ndo se destaca na sua parcialidade (s6
uma mao, o rodar de uma cabega) mas toda a conjugacao das partes numa
unidade espago-tempo. No entanto, no dia-a-dia, existe uma concordancia ou
umaaproximacao estreitiss maentreafalae osgestos, umaclarezasignificativa,
comunicativa, aquilo que Gil entende como uma disciplinado corpo. Trata-se
de um continuo apagamento da expressividade em virtude do cédigo dalingua
mais comunicativo (ou de ordenacdo), e isso é entendido a luz do estudo de
Michel Foucault, Vigiar e Punir, onde o corpo do individuo é encerrado em
certos cenarios educativos (escol a, exército, hospital, prisdo eapropriafamilia):

2 GIL, 1997, p. 13. “ Qualquer discurso sobre o corpo parece ter que enfrentar umaresisténcia.
[...] cada definicdo permanece um ponto de vista parcial, determinado por um dominio
epistemol dgico ou cultural particular.” Chamamos a presenca deste fascinante fildsofo por
variadas razdes. A menor, mas sem menos importancia, seré a sua filiagcéo deleuziana. Por
outro lado, é necessario e pertinente relevar o valor dos seus continuos estudos e contributos
sobre o Corpo, os Monstros, a Literatura, para além de, ao que nos for permitido aqui,
humildemente reconhecer a sua mais-valia para a cultura portuguesa e o presente estudo.

2 NANCY, 2000, p. 7. “E todas as teorias do «corpo préprio», as laboriosas tentativas para
reapropriar aquilo que sejulgava depl oravelmente «objectivado», ou «reificado», todas essas
teorias s30 contorgdes andlogas. apenas acabam por expulsar aquilo que se desgjava.”

2 GIL, 2001, p. 88. “Nao ha «gestemas» discretos, comparaveis aos monemas nem unidades
insecaveis ndo significativas, como os fonemas. De onde a inexisténcia de uma «dupla
articulacéo» de uma linguagem do corpo, a maneira da da linguagem falada.”
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Melhor: sob o0 apagamento da tendéncia para a singularidade da quase-
articulacdo [a expressividade] do corpo, desponta por vezes aquilo que
Ihe subjaz, o fantasma do corpo informe, do monstro, do corpo louco,
selvagem; o fantasma do visceral, do corpo sujo ou do corpo mortifero
epidémico. Essesfantasmas constituem o pano-de-fundo inominavel que
€ necessario controlar ou eliminar, se se quiser ter corpos funcionais.
(GIL, 2001, p. 93).

Uma das possibilidades do corpo €&, segundo Gil, a producéo
de quase-signos, isto €, embora sendo signos néo-significantes, e por isso o
prefixo quase, sdo, no entanto, portadores de sentido. S&o unidades que
traduzidas no codigo da lingua podem vir a ser signos, porque “0s 6rgaos
sensoriais, o corpo e as suas fungdes tecem sentidos com o mundo que s6
eles estdo em condic¢des de compreender imediatamente e sem “reenvio”.
Qual é o sentido do vermelho? Esgota-se na sua percepcao, de imediato e
total mente— e esse sentido revela-seinesgotavel pelalinguagem. Do mesmo
modo, ha movimentos corporais que contém em si a sua significacéo
completa’ (GIL, 2001, p. 105). Por essa razéo podemos entender a leitura
de um texto ndo como um processo puramente mental, mas igua mente,
sendo primeiramente, fisico, um processo de aproximacao das palavras
escritas as percepcgoes e af eccdes marcadas no Corpo, um processo de encaixe
do sentido fonético ao sentido psicofisico. E o que, de outro modo, o fil6sofo
portugués indica como uma infralingua, isto €, toda essa adequacdo da
articulacdo dalinguagem falada a articulagéo do corpo, e mais além, o que
esta escrito (ex-crito) com o que estainscrito (in-scrito).

A infralingua € o que permite que um corpo execute as
passagens de codigos a outros sem reenvios a sentidos transcendentai s, muito
para la do humano. A infralingua é, segundo Gil, um processo de
incorporagdo da linguagem falada, no sentido do que indicamos com as
argumentacfes a volta da différance, uma inscricao das sensacfes ou do
sentido das palavras, sujeitas a uma gramatica e sintaxe simplificadas.
Embora o fil6sofo portugués explane ainfralingua relativamente ao ritual
de curaxamanico e momos, acreditamos que esta plasticidade ou inteligéncia
corpora do mundo néo se perdeu, &, alias, bastante presente namaior parte
dos processos e actividades artisticas (como confirmam muitos estudos de
antropologia da arte).?

% Por exemplo Barba e Savarese, 2004.
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A infralingua forma-se a0 mesmo tempo que a linguagem verbal,
tem o mesmo tempo. Uma e outra sdo sincronas no instante de qualquer
aprendizagem e a infralingua arrasta-se, cola-se a linguagem verbal. Talvez
possamos dizer que a escritatem uma infralingua que se manifesta a par com o
acto escrito, 0s continuos movimentos e gestos minimos que se desencadeiam no
NOSSO COorpo, cruzares e descruzares de pernas, cogares, esgares, caretas
incompreendidas, imperceptiveis, certas deslocagdes bruscas que correspondem
a outros no pensamento. 1sso acontece porgque ndo existe 0 ndo-movimento,
existem sempre infimos esforgos, forgas que se manifestam no espacgo interior do
Ccorpo que, por exemplo, concretizam o equilibrio constante e banal. Mastambém
porqueainfralingua*“ of erece ao pensamento e alinguagem mais que umamatriz
(por exempl o, de oposi ¢des | gico-empiricas, esquerdaldireita, interior/exterior),
um procedimento geral para pensar 0 mundo, quer dizer, para que 0 mundo
sensivel, variavel, cadtico, adquiraordem e sentido” (GIL, 1997, p. 47).

Ora, 0 que sucede, no acto performatico, € que a consciéncia se
torna consciéncia do corpo. Pensamento e corpo sdo um S0, physis-psyché, e
gualguer movimento fisico é igualmente movimento mental, do pensamento.
Quando observamos alguém a sentar-se e também nos encontramos sentados, o
NOSSO pensamento senta-Se conNNOsco e com aquel &(a) que agiu, ou, de outro modo,
guando lemos, por exemplo, 0 mergulho de Moby Dick, 0 nosso pensamento
mergulhacom abal eiabranca, a semelhancados tragos dinémi cos apontados por
Deleuze e Guattari (1992). O corpo presentifica-se no pensamento.?

A par dainfralingua, Gil, apartir de L évi-Strauss, indicaapresenca
de um significante flutuante como aquilo que possibilita o pensamento
simbdlico, ndo apenas presente nas sociedades primitivas mas igualmente no
fazer artistico. O significado flutuante “ designasempre umaenergia, umaforca
que éimpossivel ver significadas em cddigos, visto que estes falam das coisas
e das suas relagdes e ndo do que as torna possiveis’ (GIL, 1997, p. 19). O
significante flutuante € assim como uma superabundanciade significancia, um
excesso de sentido das coisas. Se o corpo € percorrido por energia, o significante
flutuante € o que permite o transbordamento de vida, do imprevisivel, multiplo

% Apresentamos um exemplo de uma actriz de N6 e de Kabuki que, de certa maneira, alude a
estapresentificagéo do corpo no pensamento: “ [...] em certos espectécul os, quando somente
um dos actores esté dancando e 0s outros viram as costas ao publico e se sentam em frente
aos musicos, os actores que se encontram desse modo costumam relaxar. «Eu néo relaxo —
diz Matsumoto Nazaemon — «mas sigo toda a danga na minha mente. Se ndo o fizesse, a
visdo das minhas costas seria téo desinteressante que molestaria o olhar do espectador».”
BARBA, 1994, p. 50.
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e espontaneo da vida. Contudo, devido a uma ordenagdo social do mundo, do
estabel ecimento de regras em todos 0s campos, o significante flutuante n&o
desponta no seu maximo fulgor. Ele surge ainda por toda a (p)arte mas sujeito
a uma “economia de poderes singulares e dos signos colectivos, cujo fim &,
mais umavez, o de permitir ao corpo desempenhar o seu papel de suporte de
cddigos e de acumulador de energid’ (GIL, 1997, p. 48).

Corpo, atmosfera e devir

Deacordo com Gil, o corpo percepcionado, asuaexterioridade,
€ coberto de tragos da subjectividade do individuo (todas as suas emocdes,
sensagoes, afectos, percepgdes), € uma tradugdo expressiva realizada por
gestos, movimentos, sons, tiques, mimicas. Se o interior € um espago de
inscricdo, que passa para o exterior, é preciso ver que o proprio exterior é
também espaco de inscricéo. O espaco interior € o papel poroso que permite
comunicar a psyché com a physis, é o que permite falar de um “espaco
psiquico”, talvez outro muro branco-buraco negro (DELEUZE; GUATTARI,
1997, p. 31-61) onde se escrevem as significancias e subjectivacdes do que
se diz ser o inconsciente. Mas todo o0 espaco exterior € envolvido por um
cicloramaimenso de duas faces que € a pele, fronteira entre o interior e o
exterior, condicionante principal para arealizacdo do corpo como physis-
psyché. E o que o filsofo portugués chama de espaco-charneira, umavez
gue a pele, enquanto fronteira de um espago exterior e de um interior, é
igualmente passagem comunicativa.

A comunicago faz-se acimade tudo por um acordo e contaminagéo
deritmos afectivos entre duas pessoas, por concordancias (choques efiltragem
de significancias e subjectivacdes), por esbocar o corpo do outro no Nosso, 0
gue pode despertar um devir-outro. Portanto, pele e psyché, em continua
comunicacdo, produzem o Corpo de quetemosvindo afalar. Mas este étambém
um Corpo gque nunca € Nosso sendo num limite que jamai s teremos consciéncia,
umavez que cadaexperiéncia, cada acontecimento, cadacomunicagao, etc., se
escreve como marcado outro. A nossaidentidade é diferenciada/diferidapelos
rastos do(s) outro(s), 0 NOSSo espaco interno é de outros, povoado pel os outros.
N&o haqual quer objectividade naconstrucdo do nosso corpo jaque ele se compde
através das nossas percepcdes, o que significa que toda a percepcao do corpo
do outro é subjectiva.
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Quando percepcionamos realizamos um agenciamento de
sensacOes eforgas e, exactamente por essarazao, ndo nos é possivel separarmos
do objecto observado, somos atravessados pelos olhos, pela pele, pelo nariz
por milhares de determinantes subjectivas, somos iluminados pelos halos das
pequenas per cepcoes.

Ha sempre um halo de pequenas percepcdes que [...] imprimem [aos
objectos] infinitos movimentos imperceptiveis, dando-lhes mais ou
menos forca atractiva, pregnancia, brilho. Assim se explica que o amor
transforma a percepgdo do corpo amado: ndo ha invariante objectivo
percepcionado, mas sim um turbilh&o de movimentos microscopi cos que
envolve e arrastaasformas. Por isso, a percepgao do corpo humano tem
sempre uma carga afectiva: percepcionar é transferir, entrar em relagéo
detransferéncia. (GIL, 1997, p. 182-183).

Nés ndo temos, no dia-a-dia, consciéncia do que é 0 Nosso corpo,
a nossa consciéncia € umainconsciéncia do corpo. O momento consciente de
physis-psyché surge com a produgdo de um CsO, o qual também ndo temos
consciéncia pela sua propria virtualidade, mas, pleno de desgjo, cheio de um
“poder transformador e [de] devir — devir sensitivo, afectivo que atinge e
desorganizaaunidade daconsciéncia’ (GIL, 1997, p. 185). Quando setrabalha
nos objectos, eles ndo sdo jaa partida artisticos, o criador ndo pensa que estaa
produzir um objecto artistico, estético. A suaconsciénciaestacentradano objecto
em s (estainteressado no objecto), na producéo e inscri¢do do seu desgjo no
objecto, e naaberturade si ao exterior, atodaaatmosfera, atodas as pequenas
percepcdes que o rodeiam? — € o estado que muitos encenadores e actores/
performers chamam de escuta, quando em ensaios ou em cena.®®

O Homem faz CsO com a atmosfera-arte para criar, produzir
objectos artisticos. Umasd méquinacom duas componentesvirtuai s, que apenas
surgem, se produzem, se houver uma certa concentragdo: concentracdo em si,
concentragdo no objecto, concentracdo na atmosfera. Queremos dizer que,
concentragdo tanto significa estarmos atentos ao Nosso corpo, ao que se estaa
produzir no interior, isto é centrarmo-nos em nGs;, mas também, estarmos

21 GIL, 1987, p. 164. “ O fim daarte ndo é exterior aarte; por conseguinte o escritor ndo escreve
para fazer arte, mas para completar um processo de exteriorizagdo do interior, que iniciou
com a andlise das sensagdes.”

% QIDA, 1997, p. 105. [...] onatrois niveaux d’ activité et de conscience: la présence physique
dans |’ espace, larelation aux autres et cet observateur silencieux.”
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despertosareceber o quevem deforaparareencaminhar as sensacoes, afecces
e percepcdes, parao que seestaaproduzir, isto &, (con)centrarmo-nosem rel acéo
a. Esta concentracdo € uma abertura, € uma consciéncia inconscientemente
consciente, despreocupada, é physis-psyché, € CsO que se maguina com uma
atmosfera-arte. Queremosdizer que, entre, ao lado, por cima, por baixo, avolta,
em todas as direccfes e sentidos que se encontram narel agdo actor/performer e
0s outros, a producdo de desegjo produz um corpo virtual, que € o CsO, e um
“meio”, que possibilita o contacto adistancia.®

A atmosfera, no sentido que agora apresentamos, € um conceito de
Gil relacionado com o corpo nadanga, mas pensamos gue este mesmo conceito
se pode estender aoutras &reas artisticas. Umaatmosfera é um meio de contacto
entre corpos, envolvendo-os e estabel ecendo rel agbes deforga, masasuaprépria
forcavai paraaém de se manter como meio. Para o filGsofo, aatmosferaé a:

Invasdo da consciéncia pelo inconsciente; no mesmo acto, € o espaco do
corpo — esse prolongamento do corpo no espago — que se impregna de
forgas inconscientes. A atmosfera ndo se limita portanto a consciéncia,
habita o exterior dos corpos|...]. Os corpos exalam um espaco (0 espago
do corpo) e todo o contexto dos objectos se acha assim modificado,
carregando-se 0 espaco objectivo de forgas, de lugares magnéticos, de
territorios proibidos, de atraccdo ou de ameaca. Entéo a atmosfera surge
desligadados corpos, existindo de modo auténomo e envol vente; dizemos:
«estano ar». A atmosferaestano ar. (GIL, 2001, p. 147. grifo do autor).

A atmosfera é constituida pelas pequenas percepcdes que serdo
capturadas pelo corpo e despertadas, recolhidas, traduzidas a partir, ou no
momento, do CsO; mas também apresenta, segundo o filésofo, uma
“densidade”, “textura’ e “viscosidade” variaveis. Uma atmosfera pode ser
um conjunto de varias atmosferas com arranjos diferentes destas trés
componentes, 0 que pode explicar as ocasides de maior fluidez e/ou maior
dificuldade no tracamento e decorrer de um objecto artistico. A diferenca
encontra-se, pensamos nos, No que respeitaa produgdo e encontros de desej os,
naimediaticidade. No bailarino, no actor, no performer e até no musico, asua
relagdo com o desgjo situa-se no imediatismo, nas presengas e auséncias
“presentes’ eimediatas, porque o desejo trata 0 acontecimento, o aqui-agora;

2 Existe no Japdo uma expressdo que revela a capacidade deste tocar de longe, usada pelos
espectadores para agradecer o trabalho dos actores: otsukarasama, isto €, “vocé cansou por
mim”. BARBA, 1994, p. 31.

Rev. Filos., Aurora, Curitiba, v. 20, n. 27, p. 385-411, jul./dez. 2008



A experiéncia na construcdo de um corpo artistico 405

enguanto num escritor, num artista plastico e também num musico, arelagao
€ mediata, diferida, atrasada, pela presenca/ausénciatanto do autor como do
|eitor/ouvinte, mas o contacto com o outro ndo deixa de existir.

Aquilo que um criador, e neste caso actor/performer, da, aquilo
gue é comunicado, que entra em contacto, para além de desgjo produtor, &,
segundo Deleuze e Guattari, blocos de sensacBes compostos de afectos e
perceptos. Os afectos e 0s perceptos, ndo sd se marcam vindo dos outros, mas
igualmente da atmosfera, isto €, 0 conjunto das pequenas percepgoes.

A arte, apresentando-se como atmosfera, € o que permite ao criador
arrancar as percepcoes e afeccOes 0s perceptos e afectos, €0 que permiteao criador
fazer passar 0 seu material particular pelas sensacdes e produzir um bloco. No
Nnosso caso, sobre aquilo que tratamos, o actor/performer, com 0 seu CsO e
envolvido por umaatmosfera, faz passar as palavras pelas percepcoes e afeccdes
paratrazer ao de cima perceptose afectos. E talvez visivel neste processo deleuzo-
guattariano de criacdo um trabalho sobre a meméria, como aquilo que esta por
detras, mesmo em Derridacom adifférance, o que aproximariaestes dois modos
de pensar 0 corpo e o teatro/performance, mas ndo. Encontramos nestas duas
filosofias, realmente, um aspecto de grande cariz intensivo, uma presenca
fulgurante, quase explosiva, de vida, de estar vivo através da criagdo e vida do
que é criado. Mas enquanto na différance, tanto na produg&o como na recepcao,
subjaz um trabalho activo da memdria, mesmo inconsciente ou sempre
inconsciente emboraimplicando um trabalho, em Deleuze e Guattari amemoria
poucoinflui nacriacéo, aproducéo e arecepcao € maisempiricae efabul atoria®
Nunca ha trabalho sobre 0 passado, mas construcéo de presente, blocos de
sensagOes sempre actuais, formas de devir-crianca no presente:

E verdade que toda a obra de arte € um monumento, mas 0 monumento
nao € aqui 0 que comemoraum passado, € um bloco de sensacdes presentes
que sb devem asi préprias a sua conservacao, e dao ao acontecimento o
composto que celebra. O acto do monumento ndo € a memaoria, mas a
fabulagdo. N&o se escreve com recordagfes deinfancia, mas por meio de
blocos de infancia que sdo formas de devir-crianga do presente.
(DELEUZE; GUATTARI, 2001, p. 148. grifo do autor).

% BARTHES, 1989, p. 151. “A fabulagao criadora nada tem aver com umarecordacao, ainda
que amplificada, nem com um fantasma. [...] Trata-se sempre delibertar avidalaondeelaé
prisioneira, ou de o tentar num combate incerto”.
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Mas entéo 0 que s8o os afectos e 0s perceptos? “ Os afectos sdo
precisamente esses deviresndo humanos do homem, como os perceptos (incluindo
acidade) sdo aspaisagensnao humanasda natureza’ (DELEUZE; GUATTARI,
2001, p. 149). Para que os devires surjam na escrita € necessario que o proprio
escritor devenha-outro. O estilo, que tanto Barthes (1989) como Deleuze
consideram importante narelagdo do individuo com alingua, € umalinguagem
de sensaces, o traba ho que nele aparece &, primeiramente, um trabal ho do corpo
no sentido de soltar astensdes e agir sobre as flexdes. Liberta-se o corpo parase
libertar a lingua, ha um devir fisico antes do devir das palavras (o devir que
caracterizaas personagens, asfiguras estéticas del euzo-guattarianas) !

Existe de facto uma diferenca entre as “palavras’ do corpo e as
palavras que se escrevem, mas essa diferencanasce darepeticéo das palavras. A
passagem do corpo aliteraturando é tanto uma questéo de criacao mas antes de
repeticdo. A repeticdo ndo cria o “mesmo” ou 0 “semelhante” do autor naobra,
N30 é 0 Seu Corpo OU O Seu espirito que se encontra no bloco de sensacdes, mas
um outro corpo, aquele que eleveio aser através dos devires. A arte, como meio
entre 0 corpo eoutracoisa, & repeticdo. Arrancar as percepcdes e afeccdes €
repeti-las, repetir o nlicleo das experiéncias, mas sdo diferentes porque passam
agora por outro corpo como perceptos e afectos.® A repeticao gjudaadestringar
as possibilidades do corpo e dalingua, as suas flexdes, as suastensdes e 0 estil 0.
A repeticio inauguraadiferenca. E nesse sentido, por exemplo, que um bloco de
sensagdes, como o bloco de infancia, é diferente das memodrias vividas. Podem
repetir-se as memarias de infanciamas, inseridas nalinha de fuga de um devir-
outro, passando pelo CsO, essas memarias serdo outras, serdo diferentes.

Tal como o escritor também o actor/performer passa por um devir-
outro, esse que indicAmos como corpo virtual no cruzamento entre a partitura
fisicae o texto (qualquer que ele sgja, de um autor ou palavras soltas retiradas
do quotidiano, etc.). Buscar as percepcoes e afeccdes paratrazer os perceptose
afectos é produzir esse devir, alias, os afectos sdo ja devires, e a“escrita’ de
uma partitura fisica depende de um devir. Mas entéo o que é um devir? Devir

3 DELEUZE, 2001, p. 20. “ Sealinguagem imita os corpos, isso néo € devido as onomatopeias
mas aflexdo. E se os corpos imitam alinguagem, ndo é pelos érgaos, mas pelas flexdes. Ha
toda uma pantomimainterior alinguagem, como ha um discurso, uma narrativa interior aos
corpos. Se os gestos falam € porque, antes de mais, as palavras mimam os gestos.”

%2 DELEUZE, 2002, p. 25. “ E na linguagem, no seio da linguagem, que o espirito capta o
corpo, os gestos do corpo, como objecto de uma repeticéo fundamental. E adiferencaque da
a ver os corpos e os multiplica; mas € a repeticdo que faz falar e autentifica o mdltiplo,
fazendo dele um acontecimento espiritual .”
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nao &, segundo Deleuze e Guattari, “ atingir umaforma (identificagao, imitacéo,
Mimésis [sic]), mas encontrar a zona de vizinhancga, de indiscernibilidade ou
deindiferenciacéo tal quejando nos podemosdistinguir de uma mulher, deum
animal ou de uma molécula: Ndo imprecisos nem gerais, masimprevistos, néo-
preexistentes, tanto menos determinados numa forma quanto mais
singularizados numapopulagdo” (DELEUZE, 2002, p. 11-12).* Normalmente
toma-se este conceito relacionando-o com questdes de correspondénciafisicas
entre o homem e o animal, numa seriacéo de anal ogias e homol ogias, ou mesmo
psiquicas, deimaginacao (arquétipos ou fantasmas). Quando Deleuze e Guattari
falam de devir, trata-se de uma coisa rea, € um “entre’ real. O homem ndo
imita nem é, nem setornarealmente num animal (no caso de um devir-animal),
mas esta “entre” 0 homem e o animal.

O devir é 0 que o verbo significa, vir aser. O devir surge entre a
relacdo de um colectivo com uma anomalia (ndo no sentido de anormalidade,
mas aquilo que foge, que traga um caminho), um conjunto de afectos, como um
limite damultiplicidade. E entre essarel acio que 0 Homem comecaasentir de
outraforma, dissolvendo o seu“eu” atravésdaabstraccao, atravésdaconsciéncia
do corpo, comegaadevir-outro, apercorrer alinhado anémalo da sua propria
multiplicidade onde habitam perceptos e afectos. Ao percorrer essalinha, que
a0 mesmo tempo o percorre, o individuo vive essas “novas’ sensagdes (que
afinal ja eram suas), como que se divide. O actor/performer esta ai, com as
suas sensacdes e fluxos, mas como se abstrai, isto €, concentra-se no que o
envolve e naproducdo gque se encontraarealizar, vive um outro de sensacoes.

A repeticao de sensacBes vividas abre o espaco dadiferencaentre
nos e outro-nds, e essa diferenca estabel ece adistanciaentre nds e nés sem que
haja real alienacdo do sujeito (embora certas performances que implicam a
repeticdo tomam contornos de puraalienacéo do sujeito, por exemplo asdancas
Dervish ou performances de auto-mutilacéo). Mas esta é a prépria nocéo de
identidade que temos vindo a esclarecer, nunca somos um “eu”, estamos
continuamente a devir-outro através das experiéncias, da interaccdo com os
outros, estamos sempre sobre a ac¢éo da différance.®

% Nao faremos uma andlise rigorosa e extensa do devir no homem. Para uma leitura mais
atentadeste conceito, vd. DELEUZE; GUATTARI, 1997; vol. IV, p. 12-113. Paraum estudo
de como funciona o devir, vd. GIL, 1987.

% NANCY, 2000, p. 29. “Porque ele é outro — e porque a alteridade consiste no ser-tal, no sem-
fim do ser tal etal etal deste corpo, exposto até as extremidades. O corpus inesgotavel dos
tragos de um corpo”. Sublinhado do autor.

Rev. Filos., Aurora, Curitiba, v. 20, n. 27, p. 385-411, jul ./dez. 2008



408 Fernando Machado Silva

No fundo, o quediferenciaestedevir do devir “ artistico”, esse que
surge naescrita, namusica, napintura, etc., depende de umavontade (vontade
de poder nietzscheano talvez), de umaintencéo de trabal har sobre as sensacdes,
sobrendsesobrealingua. E nesse sentido que devir-outro, (re)viver as sensagies
gue nos percorrem, “nao é sentir 0 outro nem absorvé-lo namaneirapessoal de
sentir. Somos nés que nos moldamos ao objecto, sem que por isso — e é aqui
gueresideadificuldade—nos percamosnele; o sentir-outro ndo aboleadiferenca,
aprofunda-a, estabel ece até como tal apartir de um moldar de formas (como a
aguaeaesponja)” (GIL, 1987, p. 154).

O devir-outro, segundo o filésofo portugués, implica uma
aprendizagem, é necessario passar primeiro por um devir-si proprio, umaanalise
sobre si. Devir-si proprio compreende duas componentes que se ligam, uma,
que concerne o trabal ho da consciénciasobre as sensaces, isto €, “um modo de
sentir através da consciéncia de todos os outros modos de sentir” (GIL, 1987,
p. 156), outra, que respeita a construcdo de um estilo, a maneira de tratar a
lingua que permite o conhecimento das véarias sensacdes que nos povoam, a
maneirade expressar esses outros modos de sentir. O devir-si préprio é, entéo,
a construgdo de uma singularidade no seio da multiplicidade que somos
constituidos, que potencia o devir-outro e todos os devires.

O devir-outro &, portanto, uma coincidénciacom outras sensaces
gue seguimos, que nos percorrem, uma transformacdo da consciéncia nessa
sensacdo com a dissolucdo do “eu”, construcéo de um corpo de consciéncia
(physis-psyché, Cs0), fabricacdo de umasingularidade, viver esse novo modo
de sentir e exterioriz&-10 pela escrita, por exemplo, ou na criagdo desse corpo
virtual que indicamos.

Conclusao

Talvez toda esta nossa andlise ndo responda a questao que ands é
principal. Delineédmos alguns conceitos mas nuncachegamosaclarear adivida
Contudo, respondendo ou ndo as prerrogativas de um artigo anal itico ou critico,
parecendo ao invés que vagueamos ao redor daquestdo, julgamos que fazemos
jusadeclaracdoinicial, isto é, parajao nosso interesse € o de suscitar o debate,
o didlogo — dizendo-nos numa cena entre actores — mais do que estabel ecer
umaposi¢ao de poder afirmando acintosamente argumentos de umainvestigacéo
para nds apenas agora aberta.
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Ha de facto uma alteracéo no corpo do actor/performer que pode
ser imperceptivel, que se pode esquivar ao ol har fascinado pelaostentacéo cénica
ou por um grande numero de participantes, e essa mudancga no corpo néo deve
apenas a uma técnica, ao desenvolvimento de uma técnica (e muito menos a
um dom ou inspiracdo). O corpo do actor/performer é t&o bana quanto o do
espectador —e nenhum dos corpos € banal —todaviaum del es é assombrado por
um fantasma, como dissemos anteriormente. Existe, pois, a técnica, contudo
esta ndo € mais do que uma ferramenta para acordar e manter despertos os
poderes de um corpo, que a qualquer momento pode ser largada, suprimida,
esguecida, deixando o corpo livre a percorrer a sua propria linha guiando-o
sempre a um novo corpo até ao fantasma (o que é e pode vir a ser).

Pensamos que o aprof undamento dos conceitos expostos ao longo
deste artigo — aprofundamento esse procurado na aproximacdo entre a teoria
(filosofica e teatral/performatica) e a pratica (de encenadores e actores/
performers) — poderdo clarificar aleitura complexa desses mesmos conceitos,
bem como promover um discurso cada vez mais fundado e apoiado do
empirismo, por vezes demasiado metafisico, das concepcdes teatrais/
performéticas.

Paraterminar gostaria de citar um romancista e ensaista japonés,
Junichiro Tanizaki, que, no seu ensaio sobre a estética da sombra, relembra
umanoite em que assistiaa um espectaculo N6 e é surpreendido pelas méos de
um actor, realcando o salto diferencial entre corpos:

Eu olhava aquelas maos, depois transferia o olhar para as maos,
pousadas nos joelhos. Se essas maos pareciam belas, isso provinha
certamente do delicado movimento que as animava do pulso até a
ponta dos dedos, e também da disposic¢éo, supremamente estudada,
dos proprios dedos; todavia, persistiaem mim uma ddvida: de onde
poderia provir aquele esplendor da pele, que parecia emanar de uma
fonteinterior deirradiacdo? Pois qué, eram m&os japonesas das mais
vulgares, e de facto, quanto ao tom da pele, em nada se distinguiam
das minhas préprias méos, ali sobre os meusjoelhos! Duas, trés vezes
comparei com as minhas maos de Kongd no palco a minha frente,
mas por mais que as comparasse essas maos eram sempre idénticas.
E, coisa estranha, apesar disso essas maos que no palco adquiriam
uma beleza quase inquietante, nos meus joelhos eram apenas maos
banais. (TANIZAKI, 1999, p. 40-41).

Rev. Filos., Aurora, Curitiba, v. 20, n. 27, p. 385-411, jul ./dez. 2008



410 Fernando Machado Silva

Referéncias

BARBA, E. A canoa de papel. Sdo Paulo: Hucitec, 1994.

BARBA, E.; SAVARESE, Nicola. A dictionary of theatre anthropology:
the secret art of the performer. 5" ed. London, New Y ork: Routledge, 2004.

BARTHES, R. O grau zero da escrita. Lisboa: Edi¢des 70, 1989. (Colecdes
Signos).

CULLER, J. Sobreladeconstruccion. Madrid: Cétedra, 1984. (Colecao Critica
y studios literarios).

DELEUZE, G. Nietzsche e a filosofia. 2. ed. Porto: Rés, 2001. (Colecéo
Biblioteca de filosofia).

. Critica e clinica. Lishoa: Edi¢cBes do Século XXI, 2002. (Colecéo
Biblioteca do pensamento contemporaneo fundamentos).

DELEUZE, G.; GUATTARI, F. O queéafilosofia? Lisboa: Editoria Presenca,
1992. (Colecéo Biblioteca do pensamento contemporaneo fundamentos).

. Mil Plat6s. (1995-1997). Sdo Paulo: Editora 34, 1997.

. O Anti-Edipo, capitalismo eesquizofrenia. Lisboa: Assirio & Alvim,
2004. (Colecao Peninsulares).

DERRIDA, J. Margensda filosofia. Porto: Rés, 1986.

. A voz e o fendmeno. Lisboa: Edi¢des 70, 1996. (Colecéo Biblioteca
defilosofia contemporéanes).

. Gramatologia. 2. ed. S&o Paulo: Perspectiva, 2004. (Colecéo Estudos).

GIL, J. Fernando Pessoa ou a metafisica das sensacOes. Lisboa: Relogio
d’Agua, 1987. (Colecéo Filosofia).

. Metamorfoses do corpo. 2. ed. Lisboa: Reldgio d’ Agua, 1997.
(Colecdo Antropos).

. Movimento total: o corpo e adanca. Lisboa: Relégio d’ Agua, 2001.
(Colecdo Antropos).

NANCY, J-L. Corpus. 2. ed. Lishoa: Vea, 2000. (Colecdo Passagens).

Rev. Filos., Aurora, Curitiba, v. 20, n. 27, p. 385-411, jul./dez. 2008



A experiéncia na construcdo de um corpo artistico 411

NIETZSCHE, F. A Genealogia da moral. 7. ed. Lisboa: Guimaraes, 1997.
(Colecéo Filosofia & ensaios).

OIDA, Y. L acteur invisible. Arles: Actes Sud, 1997. (Colecéo L e temps
du théétre).

TANIZAKI, J. O elogio dasombra. Lisboa: Reldgio o’ Agua, 1999. (Colecéo
Antropos).

Recebido: 28/07/2008
Received: 07/28/2008

Aprovado: 05/08/2008
Approved: 08/05/2008

Rev. Filos., Aurora, Curitiba, v. 20, n. 27, p. 385-411, jul ./dez. 2008



